a Ty SiS Oe 


ane eres te teu e 
Seine ares 


soe ietatecrsliai 2 tal 


yearly monaeaererati nya 
Syeda lie ante aelanlvatnn Tia th Team 


fixie 


iniwimten etm materveininiarrU srr = 
eae tee im nie a niin tain 
nt ee aie 


oe baLeate 


Sate 


1S ) 
an! Hien gel SVT tinea asm 
Fan taint ae mim 
ati 8) yim ioe 


Biseien terrircnints 
Seat, siseiys EI Ais tlicspie tates 


Fes 


ave = 


Sia Sis te tte 
Aerating gosh 


aie) serait imme) Ne men ete 
Jie inte tir vies wi viniAp ete ee 


Ta ietisite limi kale soe > pew eset whe! wien 
KPA ook vt ale ee 


SSS Sk See 


ieee sec 


i aatyne ac ewan: 
ve UN Oa 


sae 


ie . te neks thir 


ar ae 
Ret este eae ce 
Wp prin eee ene 


iw 3 x 4 iearaeys a re seaele pee fatneg deer me Serenata 


EL CAMINO COLLEGE LIBRARY 


02002361347 


Digitized by the Internet Archive 
in 2024 


https://archive.org/details/diesammlungalterO00Ojuli 


Dita, 


2.0 


KUNSTHISTORISCHES MUSEUMS yt 


PUBLIKATIONEN 


AUS DEN 


SAMMLUNGEN FUR PLASTIK 
UND KUNST G EW Eee 


HERAUSGEGEBEN 


VON 


WALI RE SK NEG eae Be f= 


BAND II 


KUNSTVERLAG ANTON SCHROLL & CO. $% IN WIEN 


ne 
bint wl 
MP ee a 
We ek a nee, 
\ - oe wt > Joe 
OAT Dae 
a ey ; 
5 fox 4 ¥ 
Be a ae 
et ees ee i 
fe ey eee 


Pe. Se » 
Fe aL} eer) 
Ae hate at habs 


LS iad 
ii! _s ar 
Pewee 

re 


DIE SAMMLUNG ALTER. 
MUSIKINSTRUMENTE 


BESCHREIBENDES VERZEICHNIS 


VON 


ese lI OSS ER 


MIT 41 ABBILDUNGEN IM TEXT UND 57 LICHTDRUCKTAFELN 


DISCARDED 


Alfons ANOHAE 
Geigen- u. Klavier umeister 
_ guberlingen a. B. 
19 20 AAT PV TNH 


HROLL & CO. ti IN WIEN 


MUNSUTVYERLAG ANTON S$ 


PROPERTY OF EL CAMINO COLLEGE 
MUSIC LIBRARY. 


* 
ae 
* 
i's 
i j » 
h 
i 
i f 1 4 
: i,'4 
} ‘ 
‘ 
_ i . 
(y R “4 
i ’ 
: 4 @, thet j 
a 
; - 
’ 
—- 
‘ 
: - 
; : 
as ‘ 
| se , : 
B 


‘Copyright 1920 by Kunstverlag Anton . 
: Druck des Textes: Christoph Auer A ton 
i 4 F se eisser's Sihne 


‘ 
‘ : 


> 


TeliNels Balan G 


itten im Weltkrieg ist im Rahmen der vormaligen Sammlungen des Kaiserhauses eine neue 

Abteilung begriindet worden, die in den Annalen der dsterreichischen Musealgeschichte, 
So seltsam dies auch klingen mag, tatsichlich ein Novum bedeutet: die Sammlung alter Musik- 
instrumente, deren Katalog hiermit von dem Verfasser in der Reihe dieser Publikationsserie 
vorgelegt wird. Es ist ein Gebiet, das er nur z6gernd beschritten hat, weil es abseits von seinem 
eigentlichen Arbeitsfelde liegt, auf das ihn aber seit langen Jahren eigene Liebhaberei und einige 
Vertrautheit mit praktischer Musikiibung gefithrt haben; will man das Dilettantismus nennen, so 
hat er dann nichts Erhebliches einzuwenden, wenn das Wort in dem guten alten Sinne seines 
Ursprungs und in dem Goethes gebraucht wird: dem landlaufigen, fingerfertigen Dilettantismus in 
Kunst wie in Wissenschaft gegeniiber bekennt er sich allerdings zu grundsatzlicher Gegnerschaft. 
Wissenschaftliche Grunduntersuchungen kann erauch in den Versuchenzusammenfassender Darstellung 
kaum bieten; das Schwergewicht der Arbeit liegt in dem beschreibenden Teil und dem dort bei- 
gebrachten historischen Material. Es handelt sich ohnehin um ein Gebiet, zu dessen wissenschaftlicher 
Bearbeitung im strengen Sinn des Wortes erst in allerjiingster Zeit die ersten Anlaufe genommen 
wurden; vorlaufig geht es noch um die Beschaffung der Grundlagen, die eben nur méglichst exakte 
und dokumentierte Kataloge bieten kénnen. 

Die beiden Grundbestande der neuen Sammlung, die Ambraser und die Obizzische Sammlung, 
bis 1870 auf Schlof Catajo bei Padua, waren allerdings seit geraumer Zeit — die zweite wenigstens 
teilweise und voriibergehend auf der Wiener Musikausstellung 1892 sowie in ihrer Aufstellung im 
Modenapalais — der Offentlichkeit bekannt. Allein sie waren gréferen musealen Komplexen 
eingegliedert und wurden durch diese leicht verdunkelt. Als jedoch die sogenannte »Estensische 
Sammlung« an das Kaiserhaus tibergegangen war und unter der Oberleitung des Verfassers 
deren Neuaufstellung und Reorganisation begonnen wurde, fafte der letztere den Gedanken, 
die beiden bisher getrennten Bestande in den Raumen der Neuen Hofburg —- wo eben die 
Estensische Sammlung ihren Sitz gefunden hatte — zu einem Korper zu vereinen, von der 
Erwagung ausgehend, da sie verbunden ein Ganzes von unvergleichlicher und einzigartiger 
Beschaffenheit darstellten, und die Instrumentalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts in einer 
nirgendswo auch nur vergleichbaren Weise reprasentierten. - 

Es kommt der gewif sehr merkwiirdige Umstand hinzu, da® das alte Musikland Osterreich und 
im Grunde auch die Heimatstadt der modernen Musik, Wien selbst, bis zum heutigen Tage kein 
éffentliches Museum aufweist, das den grofSen Sammlungen des Auslandes irgendwie an die Seite 
gesetzt werden kénnte. Die Gesellschaft der Musikfreunde in Wien besitzt allerdings eine nicht 
unbedeutende und fortlaufend vermehrte Sammlung, in der sich manches seltene und kostbare 
Stiick befindet, aber es ist doch, im ganzen betrachtet, eine zufallig zusammengekommene, durch 
private Mittel aufgebrachte Griindung, die in unserer Stadt selbst ein ziemlich unbekanntes Aschen- 
brédeldasein fiihrt, ebenso wie ihr neuer, von ihrem verdienstvollen Leiter, Professor E. Mandy- 
czewski, verfafter Katalog nicht selbstaindig, sondern an etwas versteckter Stelle erschienen ist, 
in der zum Jubilaum der Gesellschaft 1912 erschienenen Festschrift: Geschichte der k. k. Gesellschaft 
der Musikfreunde in Wien. Zusatzband. Wien 1912. 


Ebenso besitzen zwar die Provinzmuseen, voran das Carolino-Augusteum in Salzburg, dann 
das Francisco-Carolinum in Linz (dessen wertvolle kleine Kollektion zur Hauptsache die 1836 
dorthin gelangte Musikkammer der ehrwirdigen Benediktinerabtei Kremsminster umfaft), das 
Ferdinandeum in Innsbruck, das BoOhmische Museum in Prag grofere oder kleinere Instrumental- 
bestiinde mit sehr wertvollen Objekten, aber diese Sammlungen sind nicht selbstandig, bilden blofe 
Annexe und sind entweder gar nicht oder nur sehr diirftig (in Fiihrern, Jahresberichten u. dgl.) 
katalogisiert. 

Dergleichen bietet gegeniiber den grofen viel und vielerlei umfassenden selbstandigen Instrumenten- 
‘museen des Auslandes ein ziemlich betriibliches Bild. Deutschland besitzt allein zwei Museen ersten 
Ranges, die Sammlung alter Musikinstrumente in der K6niglichen Hochschule fiir Musik in Berlin, 
deren Grundstock durch P.de Wit zusammengebracht und jetzt noch durch den Ankauf der Sammlung 
Snoeck in Gent auSerordentlich bereichert wurde — bis jetzt liegt allerdings nur das Altere, nicht 
sehr ausgiebige Verzeichnis von O. Fleischer, Berlin1392, vor — und das Musikhistorische Museum 
von Wilhelm Heyer in K6ln, das seit dem Tode des Besitzers 1913 der Offentlichkeit zuganglich 
ist, als eines der grofartigsten Beispiele deutscher Organisationskraft. 

Von einem Privaten und gliihenden Musikfreund, dem Grofindustriellen Wilhelm Heyer (1849—191 3) 
1902 gegriindet, wuchs es durch gliickliche Erwerbungen gréften Stils (besonders durch die reiche 
Sammlung von P. de Wit in Leipzig) iiberaus rasch zu einer unglaublich reichen, heute an 
2600 Nummern umfassenden Sammlung aus — (zu der sich noch eine grofe Zahl von Hand- 
schriften und bildlichen Darstellungen aller Art gesellt) — fiir die 1905 ein eigenes dreist6ckiges 
Gebaude errichtet werden mufte, das aufer einer Werkstatte auch noch einen Konzertsaal zur 
Vorfiihrung historischer Musik enthalt. Die Sammlung ist von ihrem Konservator G. Kinsky in 
einem mit grofter Munifizenz ausgestatteten, reich illustrierten, auf vier Bande berechneten Katalog 
beschrieben worden. (BandI. Tasteninstrumente, K6ln rgto. IL. Zupf- und Streichinstrumente, 1912. 
III. Musikautographen, 1917. Band IV. Blasinstrumente, ist noch nicht erschienen. Dazu ein handlicher 
kleiner Fihrer 1913.) 

Von den iibrigen offentlichen Sammlungen Deutschlands besitzt nur Miinchen einen selbstandigen, 
allerdings unzureichenden Katalog: Bierdimpfl, Die Sammlung der Musikinstrumente des Bayerischen 
Nationalmuseums, 1883; die wichtige Sammlung des Germanischen Museums in Nirnberg ist 
noch nicht katalogisiert. 

Auf schweizerischem Boden ist die kleine, aber von Nef gut beschriebene Sammlung des 
Historischen Museums in Basel (Katalog Nr. IV. Musikinstrumente, Basel 1906) zu nennen. 

‘Die grofte und wichtigste Sammlung befindet sich jedoch in Briissel. Es ist das grofe Musée . 
Instrumental des Konservatoriums, deren Konservator seit 1877 Victor Mahillon ist, ein durch 
theoretische wie praktische Kenntnisse (er ist zugleich Leiter einer beriihmten, von seinem Vater 
gegriindeten Fabrik von Blasinstrumenten), die er in vielen Schriften bewiesen hat, ausgezeichneter 
Mann. Von ihm ruhrt der grofe vierbandige Katalog des Museums her, der in Gent 1893—1912 
erschienen ist und an 3000 Nummern umfafgt (Catalogue descriptif et analytique du Musée Instrumental 
du Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles). Mahillon hat hier eine auf wissenschaftlichen 
Grundsatzen aufgebaute, sehr scharfsinnige Klassifikation zugrunde gelegt, iiber die er auch ausfihr- 
liche Rechenschaft gibt. Mit Kinskys Katalog des Heyerschen Museums zusammen bietet er 
heute die unentbehrlichen Grundlagen aller einschlagigen Studien. 

Die bedeutenden Sammlungen des Pariser Konservatoriums (ca. 1500 Nummern) und des South- 
Kensington-Museums zu London stehen dagegen stark zuriick, Sie sind in mageren Beschreibungen 
von Chouquet (Paris 1884. Supplements dazu von Pillaut 1894—1903), von Engel (London 1874) 
notdurftig verzeichnet. 

Dagegen besitzt sogar das kleine Danemark eine wichtige, selbstandige Instrumentensammlung 
in Kopenhagen, die von Hammerich in einem vortrefflichen, auch Deutsch erschienenen Katalog 
dargestellt ist. (Das Musikhistorische Museum. Kopenhagen 1911. 582 respektive 631 Nummern.) 
Bee den italienischen Sammlungen kommen in Betracht die Sammlung des Liceo Musicale von 
ee le a ae im Museo Civico (Raccolta di antichi strumenti armonici. Bologna 1880) und des 

i ms. in Mailand (Guarinoni, Gli strumenti musicali ecc. Mailand 1908); wertvolle 
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Bestande besitzen auch die stadtischen Sammlungen von Verona, 
das Istituto Cherubini in Florenz (nicht katalogisiert) 

Endlich ist in Amerika die von Mrs. 
auch Kopien enthaltende und durch 


Modena und Venedig sowie 
Crosby-Brown zusammengebrachte, neben Originalen 
ihre methodische Anlage ausgezeichnete Sammlung im 
Metropolitan: Museum von New York zu nennen, die in eigenen gut illustrierten Katalogen 
beschrieben ist. (Musical Instruments of all Nations. I. Europe New York 1902. Historical groups, 1905.) 


* Co 
* 


_Diesem Reichtum gegeniiber erscheint, wie schon gesagt, unsere heimische Rickstandigkeit als 
einigermafen beschamend, und doch hatte hier im Jahre 1892 auf dem durch die Klassiker und 
ihre Nachfahren geheiligten Boden die Internationale Ausstellung fiir Musik- und Theaterwesen 
stattfinden kénnen, eine der reichhaltigsten und eindrucksvollsten Veranstaltungen fiir jeden, der sie 
miterlebt hat. Ihr Andenken ist freilich nur in héchst summarischer Weise in den verschiedenen Fach- 
katalogen, vor allem dem der Musikhistorischen Abteilung fiir Deutschland und Osterreich-Ungarn 
(redigiert von G. Adler), Wien 1892, festgehalten, dann in einem allerdings textlich recht dirftigen 
Tafelwerk: Die Internationale Ausstellung fiir Musik- und Theaterwesen, mit 80 Tafeln. Wien 1894. 

Diese Erwagungen zusammen mit den eingangs angefithrten Griinden bestimmten den Verfasser 
im Jahre 1916, den Gedanken einer Vereinigung der gesamten, nunmehr in einheitlichem Besitz 
befindlichen Bestande zu fassen, die wiewohl einzeln sehr wertvoll, doch unvollstandig, einander 
auf das gliicklichste erganzen und auch durch manche neuere Erwerbung (besonders auf der Ver- 
steigerung des Amerlingschen Nachlasses) vermehrt worden waren. Der Gedanke dieser neuen 
Schopfung — denn es handelt sich wirklich um eine solche — fand durch die damaligen Hof- 
behorden verstandnisvolle Wirdigung und Forderung: die neu entstandene Sammlung kann die 
Ruckgewinnung zweier wertvoller Stiicke, der Maria-Theresia-Geige (Nr. 100) und der aus Schlof 
Ambras stammenden, Hausorgel (Nr. 132) verzeichnen. 

Nun 1aft sie sich freilich, was die Zahl ihrer Objekte (ca. 360 Stiick) anbelangt, kaum einer der 
oben erwahnten Sammlungen an die Seite stellen; dafiir ist sie ihnen aber durch Vornehmheit der 
Herkunft und die grofe Zahl an Unicis und Seltenheiten ersten Ranges unbedingt tiberlegen, Sie 
ist die einzige Sammlung ihrer Art, die ihren Ursprung wohl dokumentiert bis in das 16. und 
17. Jahrhundert (vor allem auf die Kollektion Erzherzog Ferdinands von Tirol auf Schlof Ambras) 
zuriickfiihren kann; und das gibt ihr, abgesehen davon, daf sie die Instrumentalmusik der Spat- 
renaissance in originalen Stiicken alter Provenienz fast liickenlos darstellt, ihren einzigartigen Charakter. 

Die nachfolgende Ubersicht soll das naher begriinden. Unika sind die beiden Lauten von Hans 
Frey (33, 34), die von Georg Gerle (35), die kleine Oktavlaute von M. Longo (38), die Erzlaute 
von H. Burkholtzer (48), die Zwillingsgitarre von Al. Voboam (57), die grofe gotische Baficister 
aus Ambras (60), die herrliche fir Erzherzog Ferdinand von Tirol 1574 gearbeitete Cister des 
Girolamo de Virchis (61), die Cister Paolo Magginis (62), die Lyracister (06), die Harfencister von 
Wendelin Tiefenbrucker (67), die altitalienische Vielle (70), die Diskantgambe des Francesco Linarol (71), 
die Lira da braccio von Giovanni d’Andrea 1511 (94), die Lira da gamba von W. Tiefenbrucker (95), 
die fiir Maria Theresia gefertigte Prachtgeige von W. Kowansky (100), das Violoncell von Dorigo 
Spilman (111), die Pochette von Iederigo Mezzano (117), das Regal-Spielbrett des A. Meidling (126), 
das mechanische Spinett des Sam. Bidermann (127), das Ambraser Glockenklavier (131), die eben 
daher stammende Hausorgel (132). Von Blasinstrumenten: das Mailander (?) Tournebout (214), der 
Bassanello (218), die Tartélten (219— 223), das Sordunenquartett (226—229), die Schwegelpfeife (276), 
das allgauische Waldhorn (281), endlich die Sammlung von Kleinmodellen aus Ambras (293—323), 
Dann enthalt die Sammlung eine grofe Zahl von Seltenheiten ersten Ranges, so die Laute yon 
Laux Maller (32), eine Anzahl Lauten und Theorben von W. Tiefenbrucker (36, 39—41, 47) den 
Chitarrone von Magno Tiefenbrucker (45) die Gitarre von Jakob Stadler (56), die Gambenterzette 
von Gaspar da Sald (72—74) und Antonio Ciciliano (75—77), die Gro&baviola, die frithe Violine 
(von 1581) und die in eine Tenorgeige umgewandelte Lira, samtlich von Ventura di Linarol (78, 96, 
108), eine seltene Pochette d’Amour (118), ein vollstandiges Stimmwerk von Blockfloten bis zum 
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mehr als mannshohen GroSba8 hinab (136 ff.), dann die ebenfalls seltenen alten Futterale (181—184), 
den Tenorpommer mit noch erhaltenem Rohrblatt (191), eine ganze Kollektion friher Dulziane 
(194—201) und Krummbhorner (215—217), ein Paar Diskantrackette aus Ambras (224, 225), eine 
Anzahl der nicht haufigen geraden Zinken (230—248), desgleichen krumme schwarze Zinken, deren 
einer noch das iiberaus seltene originale Mundstiick aufweist (241), sog. Flites euntiques, Z. T. von 
seltener Form (249—252), eine schéne silberne Fanfarentrompete von dem berihmten Nurnberger 
Meister Antoni Schnitzer 1581 (258), elfenbeinerne Paukenschlagel des 16. Jahrhunderts aus altem 
kaiserlichen Besitz (267—269), eine Panspfeife, eine Musette und Alpenhérner derselben Zeit, aus 
Ambras stammend (275, 277, 279 ff.), ein paar Olifante (283, 284), exotische Seltenheiten der alten 
Kunstkammern, wie ein westafrikanisches Querhorn (285) und chinesische »Singkugeln« (290, 291). 
Auch unter den neueren Erwerbungen befindet sich manches rare Stiick, so ein schoner Baryton 
von Schédler in Passau 1782 (93), eine Erzcister (65), eine Altfléte und ein BafShorn des beruhmten 
Alt- Wiener Instrumentenbauers J. Ziegler (330, 353), eine Elfenbeinoboe von J. Denner in Nurnberg 
(332), ein merkwiirdiges Fagott von H. Grenser in Dresden (348), ein Klappenhorn von Ad. Sax in 
Paris (357), ein Paar Zugposaunen des Wiener Trompetenmachers Michael Leichamschneider von 
1732 und 1738 (264, 265), ein Stock-Bassetthorn von Strobach in Karlsbad (342 bis). Die Sammlung 
enthalt durchwegs Originale, bis auf zwei in der Museumswerkstatte angefertigte Kopien seltener 
alter Instrumente, einer Bafquerfléte von Bizey in Paris (331) und eines walisischen Crwth (6). 

Leider ist die Sammlung jedoch im Laufe der Zeit, bis tief ins 19. Jahrhundert herab, nicht von 
empfindlichen Einbufen verschont geblieben. In den Wirren der Franzosenzeit, vor welchen die 
alte Ambraser Sammlung schlieflich 1806 nach Wien gerettet wurde, ist manches wertvolle Stiick 
spurlos verschwunden. So eine Pochette des nur hier vertretenen alten Paduaner Meisters Dorigo 
Spilman, eine kunstvoll geschnitzte Geige des Gaspar da Salo (vgl. Nr. 111 u. 114) und eine Posaune 
des Anton Schnitzer von 1579 (264). Einiges wurde nach Minchen verschleppt — wohin damals 
auch die schone Judithstatuette des Konrad Meit gelangte — und ist wie diese heute im Bayrischen 
Nationalmuseum zu finden, so einige Jagdhorner des 16. Jahrhunderts (252, 285). Nicht mehr 
aufzufinden ist ferner der noch 1877 verzeichnete Behalter der Ambraser Zinken (236), eine ziemliche 
Seltenheit. Ebenso hat die alte Catajo-Sammlung, die iiberhaupt betriigerische Eingriffe erdulden 
mufte — wie unter anderem die aus ihren herrlichen Miniaturhandschriften ausgeschnittenen, jetzt 
nach Agram verschlagenen Blatter beweisen — nach 1870 (wo sie noch verzeichnet erscheinen), zwei 
sch6n verzierte Cistern (?) eingebiiBt (64), von geringeren Schaden zu schweigen. Zum Gliick ist aber 
der eigentliche Hauptbestand unversehrt auf unsere Zeit gekommen, abgesehen von mancher 
unverstandigen Restauration alteren und neueren Datums. 

Da von den Katalogen, der eigentlichen wissenschaftlichen Grundlage aller Instrumentenkunde, 
bereits die Rede war, eriibrigt noch, der tbrigen einschlagigen Literatur ein paar Worte zu widmen. 
Wenig bieten dem Historiker im allgemeinen die eigentlichen Instrumentationslehren moderner Art, 
die ja Zwecke anderer Art verfolgen; doch ist immerhin Berlioz’ beriihmtem Traité (mit den 
Supplementen von R. Strau8 und Widor, Technik des modernen Orchesters, deutsch von 
H. Riemann, Leipzig 1904), Gevaert, Prout (Das Orchester, I. Band. Technik der Instrumente, 
London 1897) manches zu entnehmen. Etwas ausgiebiger sind die eigentlichen Leitfaden der 
Instrumentenkunde. Die Werke des 17. und 18. Jahrhunderts, voran Praetorius, Mersenne, Bonanni 
(s. u.) sind natiirlich heute direkte Quellen. Die modernen Darstellungen dieser Art lassen, von 
Empirikern verfaft, historische Schulung und Methode vermissen, sind ja auch von vornherein 
praktisch orientiert. Ich nenne hier nur einige der wichtigeren, die ich gelegentlich zu Rat gezogen 
habe. Die »Musikinstrumentenkunde in Wort und Bild«, herausgegeben von E. Teuchert und 
Haupt, in drei Teilen, Leipzig 1910, ist von verschiedenen Verfassern, durchaus Praktikern fir ihr 
Einzelinstrument bearbeitet, sehr ungleich in Wert und Anlage. Sehr fleifig und reiches Material 
enthaltend, aber etwas dilettantisch ist das zweibandige Werk von Kathleen Schlesinger: The 
instruments of the modern orchestra etc., dessen zweiter Band eine Geschichte der Streichinstrumente 
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und eine sehr weitschichtige Bibliographie enthalt, London 1910. Recht gut ist M. Koch, Abrif der 
Instrumentenkunde (Handbiicher der Sammlung Késel), Kempten 1912, und ganz vortreffliche, knappe 
Darstellungen liegen-vor in den beiden Biichlein von F. Volb ach, Die Instrumente des Orchesters 
und das moderne Orchester in seiner Entwicklung (Aus Natur und Geisteswelt. Teubner, 1910 u. 
1913). Ganz ungeniigend und hdéchstens seiner guten Abbildungen wegen brauchbar ist ein fir 
Sammlerkreise bestimmtes Handbuch von Ruth-Sommer (Alte Musikinstrumente, Berlin 1916). 

Ein ganz neuartiger und origineller, dabei auf streng wissenschaftlicher Basis aufgebauter Versuch 
ist das alphabetisch geordnete Reallexikon der Musikinstrumente, zugleich ein Polyglossar fiir das 
gesamte Instrumentengebiet, von Curt Sachs, Berlin 1913. Es ist fortan die unentbehrliche Grund- 
lage aller einschlagigen Arbeiten. Fiir das Gebiet der Saiteninstrumente bietet des Freiherrn W. L. 
von Lutgendorff ausgezeichnetes Lexikon der Geigen- und Lautenmacher, zweite, sehr vermehrte 
Auflage, Frankfurt 1913, in zwei Banden (mit vollstandiger Bibliographie) die notwendigen Behelfe. 
Die Literatur tiber Einzelinstrumente ist gehdrigen Orts erwahnt. 

Unentbehrliche Handbicher sind endlich die in ihrer Art musterhaften Nachschlagebiicher von 


H. Riemann, Musiklexikon, 8. Auflage. Leipzig 1916, und Grove, Dictionary of music and 
musicians. 2. Auflage. 1904—1909. 


eG ea: 


A.= Alte Ambraser Sammlung. 

C.=Obizzische Sammlung aus Catajo. 

S. = Schatzkammer. 
W. R.=Weltreisesammlung weiland Erzherzog Ferdinands von Osterreich-Este. 
N. E.=Neue Erwerbung, respektive Leihgabe (nach 1806). 


ZUR AUSSEREN UND INNEREN GESCHICHTE 
: DER SAMMLUNG 


D* heutige Sammlung alter Musikinstrumente in Wien ist aus zwei alten Bestanden, die von vorn- 
herein musealen Charakter trugen, hervorgewachsen, zu denen in neuerer Zeit einzelne zufallige 
sowie in jlingster Zeit erst systematische Neuerwerbungen hinzugekommen sind. Der dlteste und 
vornehmste Bestand ist die Instrumentensammlung aus Schlo8 Ambras. Dort hatte Erzherzog 
Ferdinand von Tirol, nahe bei Innsbruck auf tiberschauender Hohe, die ihm von seinem kaiser- 
lichen Vater Ferdinand I. 1563 geschenkte Burg ausgebaut, die er nach dem Tode seiner geliebten 
Gemahlin Philippine Welser (1580) als sein Museum einrichtete und zu einer Sehenswiirdigkeit fiir 
das ganze Europa machte. (Vgl. die von mir gegebene ausfithrliche Darstellung in meinem Buche 
»Die Kunst- und Wunderkammern der Spatrenaissance«, Leipzig 1908. S. 35—72.) Der an die 
Bibliothek anschliefende Trakt des tief gelegenen Unterschlosses beherbergte die Kunstkammer, 
die in zwanzig Schranken nach bestimmten Gesichtspunkten geordnete Sammlungen enthielt. Der 
vierte (sog. »weifie«) Kasten enthielt die fiir uns hier allein wichtige Kollektion der Musikinstrumente: 
ihre im 4ltesten Ambraser Inventar (1596) vermerkte Aufstellung ist ein so einziges und wertvolles 
Dokument, dai wir es im Zusammenhang geben. 


INVENTAR VON AMBRAS 15096. 


Vierter casten, weisz angestrichen. 

Darinnen auf der ersten und understen stell: 

Ain grosse orgl, mit gefarbten Holzwerch schén eingelegt, mit villen registern. 

Auf der andern stell: 

Ain instrument, so ain real und posidif ist, darauf ist der fréschdanz und voglgesang und andere 
mer registern. 

Ain instrument von glaszwerch. 

Ain instrument, so ain pretspil, darinnen ain regal mit seinen zuegehdrungen. 

In disem casten an der wand hangend: 

In ainem fueteral 5 tardéld, wie drackhen geformiert. 

Mer ain grosse selczame lauten mit zween kragen und drei stern. 

Ain kupferne pusaun, die absecz vergult. 

Mer 2 schwarze kurze gleiche pfeiflen. 

3 claine schalmeien von gelb und braunem holz. 

2 gleiche schwarze krumpe zingen. 

Ain gelb grader ziingen. 

Ain ganz silberne trometen, die absacz vergult. 

2 gelbe zwerchpfeifen. 

Ain gelbs krumphorn. 

Ain gelbe schalmei mit zwaien messingen raifen. 

Ain waldhorn, mit messing beschlagen, 

Ain grosz Allgewisches waldhorn. 

Zwai helfenbaine gleiche tortaldi. 

Ain plechene klainere Spannische hérpaugen. 


Nea 


Mer ain zitter, an kragen die Lucretia Romana geschnitten. 

Ain weisz helfenbainene lauten mit schwarzen strichen. 

Mer ain clains geigl, am kragen ain kindskhopf. 

Ain sackhpfeifen, mit silber beschlagen, sambt seinem plaszbalg. 
Ain clains geigl von ainem horn, darauf das Ossterreichische wappen. 
Ain clains satripfeifl. 

Ain clains langelets gar schmals geigl. 


* 


Die Auswahl ist, wie man sieht, durchaus von kiinstlerischem, historischem und antiquarischem 
Interesse bestimmt; wir finden neben Stiicken, die ihre Ausstattung allein schon wertvoll machte, 
wie die wundervolle fiir den Erzherzog selbst gefertigte Cister des de Virchis (Nr. 61), das prachtige 
Regal-Bretspiel des A. Meidling (Nr. 126), die kunstvolle Hausorgel (Nr. 132), die silberne Trompete 
des Antoni Schnitzer (Nr. 258), solche die durch besonderes Alter oder meisterliche Arbeit 
bemerkenswert waren. Dazu gehdrt vor allem die grofe, altertiimliche, schon hier »seltsam« 
genannte Bafcister (Nr. 60), die ebenso seltsamen »Tartdlten« in ihrem heute noch vorhandenen 
Futteral (Nr. 220 f.), die leider verlorene Posaune des berithmten Nirnberger Meisters Antoni 
Schnitzer (siehe bei Nr. 264), die schéne Laute des Gerle (Nr. 35), die Geige des Gaspar da Salo 
und die Pochette des Dorigo Spilman, beide leider ebenfalls verloren (siehe unter Nr. 114); endlich 
schongearbeitete Posaunen, Querfléten, Rackette, »schwarze« und »weife« Zinken (Nr. 231 f.), eine 
Sackpfeife (Nr. 277), endlich Raritaten besonderer, volkstiimlicher Art, wie die Alphorner (Nr. 279) 
und das Pansflétchen (Nr. 275). 

Erzherzog Ferdinand war ja, wie schon die schéne, eigens fiir ihn gefertigte Cister beweist, ein 
eifriger Musikfreund; fiir ihn hat sein Hofmusikus Giovanni Buontempo einen »Parnassus musicus 
Ferdinandeus« (unter anderem Kompositionen von Monteverde enthaltend) zusammengestellt, und seine 
Bibliothek enthielt kostbare musikalische Manuskripte, wie vor allem die mit késtlichen Miniaturen 
gezierten, fir Karl V. geschriebenen Sammelbande, die unter anderem Messen des berihmten 
Niederlanders Pierre de la Rue enthalten. _ 

Diese Musikliebe des Erzherzogs zeigt sich auch in seiner fiir den praktischen Gebrauch 
bestimmten Musikkammer, iiber die gleichfalls das alte Inventar Auskunft gibt. War sie auch 
nicht so umfangreich wie die seines Bruders Erzherzogs Karl von Steiermark (s. u.), so enthielt sie 
doch eine grofe Menge von Instrumenten, aus denen das eine oder das andere noch unsere heutige 
Sammlung vermehrt hat. Diese Musikkammer befand sich indessen nicht auf Ambras, sondern 
auf Schlo8 Ruhelust. 

Wir geben hier das Verzeichnis von 1596 vollstandig wieder: 


AMBRASER INVENTAR 15096 (INSTRUMENTENKAMMER IN RUHELUST). 


228. Musicalinstrument und ptiecher: 

229. Erstlichen viole de gamba oder die grosz geigen genannt, seind neun stuckh, als 2 pasz, 4 tenor. 
2 discant und ain clainer discant. 

Viole de praz oder cleine geigen, vier stuckh, ain pasz, 3 tenor. 

Mer viole de praz, ain andere copei, die der graf von Ladron hat kauft, acht stuckh, als ain pasz 
4 tenor, ain discant und 2 claine discant. k 

Clavicordia, vier stuckh, als drei grosse und ain claine. 

Lauten drei, 2 grosse und ain mitere. 

Campassi, fiinf stuckh, als 2 pasz und 2 tenor. 

Flauti, mit clainen driimblen zu gebrauchen, 6 stuckh, ain pasz, 2 tenor und 2 discant. 

.2 claine driimblen, 

Sordani, 8 stuckh, mit iren fueteralen, als 2 pasz, 3 tenor; 2 discant und ain clainerer discant 

Sackhpteifen, fiinf stuckh, als ain pasz 3 tenor und ain discant, 

Instrument per concerta, 6 stuckh, als 2 grosse flauten, 2 cordali und 2 zwerchpfeifen. 

Zwerchpfeifen von fladernholz, sein 11 stuckh: als 2 pasz, 6 tenor, 3 discant. 

Weisse alte zwerchpfeifen, 4 stuckh, als 2 pasz und 2 tenor, 

Alte zitern, 4 stuckh, als 2 pasz und 2 tenor. 


i) 
to 
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230. Mer alte weisse pfeifen, so im Teiitschen land gemacht worden, siben stuckh als 2 pasz, 3 


; I 3 tenor, ain 
discant und ain clainer discant. 


Pfeifen von fladernholz, so in Frannckhreich gemacht worden sein 17 stuckh, als 2 grosse pasz, 5 tennor, 
mer 4 pasz, 4 discant, 2 claine discant 


Und noch darzue 2 zwerchpfeifen per concer. 

Schallmeien, 10 stuckh, als 3 grosse piisz, 2 pasz, 3 tenor, 2 discant 

Darzue ain tenor und ain discant, so gar alt. 

Weisse ziingen, 2 fuetral, jedes 4, thuet 8 stuckh. 

Schwarze ziingen, 9 stuckh, als 2 pasz, 6 tenor, 1 discant. 

Alte pusaunen, 5 stuckh, 2 pisz, 3 tenor. 

Cordtali, 2 fuetral, deren jedes 8 hat, thuet 16 stuckh, als 4 pisz, 8 tenor, 4 discant. 


Tolzanae, 8 stuckh, als 2 piisz, 4 tenor, 4 discant; auch darzue ain paszdolcima kauft worden von 
Iheronimo Geroldj erben. 

Instrument zu plasen, genannt schlangen, 5 stuckh, als ain pasz, 2 tenor, 2 discanten. 

Pusaunen, so teglichen zu gebrauchen sein, 8 stuckh, als 2 pasz, 6 tenor. 

Mer 2 pusaunen, khauft von Geédrgen Wagger von Niirnberg. 

Schwarze ziingen, ain fuetral von 2 stuckhen. 

Viole, zum tanz zu gebrauchen, 6 stuckh, als ain grossen pasz, ain clain pasz, 3 tenor, ain discant 

Lyro-viole, so zu Cremona erkhauft worden, 4 stuckh, als 2 tenor und 2 discant. 

H6rpaugen, drei par; davon hat der hérpauger die 2 bar zum dienen unter handen. 

_Ain sackhpfeifen, mit silber beschlagen. 


Viole de gamba, ain copei, so ir durchlaucht von Mailand geschickht worden, hat 6 stuckh, 2 pasz, 
2 tenor und 2 discant. 


Instrument zum studiern fiir die knaben, so von gedachtem Wagger erkhauft worden, als ain fuettral 
weisz ziingen und ain fuettral zwerchpfeifen, 

Ain zitter, von hérpauger erkhauft. 

Ain lira. 

Allerlei biiecher zur musica: 

Erstens 9 partes mit vier stimen. 

6 partes mit 5 stimen. 

Ain pars mit 2 stimen. 

Mer ain pars mit 7 und 8 stimen. 

Ain geschriebener pars mit 4, 5 und 6 stimmen. 

Ain pars mit 8 stimmen. 

Aber ain pars mit 5, 6, 7 und 8 auch I0 stimmen. 

Ain pars, Lapse Carnia genannt, mit 5, 6 und 7 stimmen. 

“Mer 6 truchen zu instrumenten zum raisen zu gebrauchen. 

II trometten. 

2 trometten und 4 mundstuckh zu pusaunen. 

Mer ain neue trometten und 2 mundstuckh zu pusaunen. 

Aber 2 trometten. 

Mer 3 drometten. 

Ain casten zu den instrumenten. 

5 ptiecher von der Kallabresin. 

6 tischstiiel. 

Mer 4 schwarze ziingen zu Venedig erkhauft worden. 

Item ain neue pusaun sambt dem fuetral. 

2 neue trometten. 

Mer ain neue doltana, von Venedig erkhauft. 

Mer 15 allerlai musicalpartes. 

Vier neue trometten und vier pusaunenmundstuckh, von Niirnberg erkhauft. 

Ain grosse flaut per consert, von Venedig erkhauft. 

Ain quartpusaun. 

Drei tenorpusaun. 

Vier trometten. 

Dise sein von Niirnberg erkhauft worden. 


Nach dem 1596 erfolgten Tode Ferdinands wurde der ganze kostbare Besitz noch im selben 

Jahre inventarisch aufgenommen. Dieses alteste Ambraser Inventar (aus der Hofbibliothek und im 
Hofmuseum) ist von W. Boeheim im Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen, Band VII, als 
Nr. 5556 herausgegeben worden. Weitere Inventare (von 1613 und 1621), besonders auch das von 
dem Antiquar Tiroler Ant. Roschmann 1730 verfafite, sind handschriftlich im Wiener Hofmuseum 
vorhanden und geben manche Erganzung. Die Sammlung hat auch im 17. Jahrhundert zweifellos | 
noch manchen Zuwachs erhalten; von einigem Interesse ist eine bei Cittadella (Notizie . 
di Ferrara I, 1713) mitgeteilte Notiz, wonach das Instrumentenmuseum eines gewissen Goretti durch 
dessen Erben an den Hof in Innsbruck verkauft wurde; nachzuweisen ist freilich nichts davon. 
Besonders hervorzuheben ist aber das kurz vor der Franzoseninvasion durch den verdienten Kustos 
von Ambras Johann Primisser im Jahre 1788 verfafte Inventar in drei Foliobanden, das durch 
seine sorgfaltigen Beschreibungen 4uferst wertvoll ist, manches Stiick zu identifizieren gestattet 
und vor allem auch iiber die damalige Anordnung der Sammlungen verlafliche Auskunft gibt. 
Wahrend der bayrischen Okkupation (1806) verfafte der Delegierte Pfaundler ein neues summarisches 
Inventar, das ebenfalls wichtig ist, weil es uns namentlich uber die Einbufen der Sammlung, vor 
allem auch iiber manches nach Miinchen entfihrte Stick Auskunft gibt. Die in ihrem Bestand 
empfindlich geschadigte Sammlung wurde endlich 1806 auf Befehl Franz’ I. nach Wien tbertragen 
und fand als »Ambraser Sammlung« durch lange Jahre im unteren Belvedere Unterkunft, bis sie 
endlich zu Ende der Achtzigerjahre in den groSen Kérper des neuen Kunsthistorischen Hofmuseums 
aufging. 1855 war noch ein ausfihrlicher Katalog der alten Sammlung vor ihrer Auflésung, verfait 
von Ed. von Sacken, veroffentlicht worden; die Beschreibung der Musikinstrumente in dem Ilgschen 
Fuhrer durch die jetzt sogenannte »Sammlung kunstindustrieller Gegenstande« (1891) ruhrt von 
A. Haidecki her. 1916 erfolgte die Ubertragung dieser Abteilung in die neue Hofburg und ihre 
Vereinigung mit dem zweiten, an Umfang viel groSeren Grundstock der neu entstandenen Sammlung 
alter Musikinstrumente. 

Es ist dies die ebenfalls durch ihr Alter hochst merkwirdige sogenannte »Estensische« Sammlung 
aus Schlo8 Catajo, sechs Miglien von Padua, bei Battaglia gelegen. Dieses schon durch seine 
Bauart und Anlage sehr merkwirdige Kastell, das eine romantische Erinnerung an die durch 
Marco Polos Reisen berihmt gewordene Residenz des Grofkhans (Can grande) »Catai« darstellt, 
wurde in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts, ungefahr gleichzeitig mit Ambras, durch den Marchese 
Pio degli Obizzi errichtet. Unter seinem Enkel Pio Enea erschienen bereits die ersten Umrisse 
des spateren Museums, der bedeutenden Waffensammlung sowohl als der Musiksammlung. In der 
zweiten, zu Ferrara 1669 gedruckten Auflage der alten, von Betussi herausgegebenen Beschreibung 
von Catajo (Padua 1573) ist eine Lettera... in cui si narrano le aggiunte fatte del Sig. Marchese 
Pio Enea degli Obizzi al suo luogo di Catajo, verfaft vom Cav. Francesco Berni zugefiigt. Dort 
ist von dem kleinen Theater- und Konzertsaal die Rede, der sich an die fiir das Ballspiel und 
die Ristkammer bestimmten Raume anschlieft (p. LX XXV): [Il terzo luogo non doveva che 
offerirse alle glorie della musica e della poesia dramatica. E molto amico il sig. Marchese alla 
prima ed a’ professori d’essa, quanto alla seconda chi non sa che in molte congiunture per diversi 


principi, ed altri con idee adorabili ha egli dato gran saggio del suo valore ? — — — — Un teatrino 
tutto vaghezza...é dalle parti provveduto d’armari forniti d’ogni sorte di strumenti e libri 
musicali. Un organo di cipresso per ogni lato vi s’alza] — — In dieser Musikkammer des eifrigen 


Liebhabers haben wir also wohl den Keim der heute vorhandenen Sammlung sowie des Obizzischen 
Notenarchivs zu erblicken; die Publikation des letzteren wird in einem eigenen Bande dieses 
Sammelwerks erfolgen. Es ist (darin ganz der Instrumentensammlung 4hnlich) trotz seines relativ 
geringen Umfanges an Seltenheiten sehr reich und namentlich fiir die Anfange der italienischen 
Kammermusik um 1700 sehr aufschlugreich. Zum gréften Teil handschriftlich iiberliefert — doch 
sind auch einige zum Teil seltene Druckwerke vorhanden — umfaft es Solo- und Triosonaten 
Sinfonien, Konzerte, Kantaten und Arien von Meistern wie Corelli, Caldara, Legrenzi, Lacatelie 
Gabrielli, Torelli, Vitali, Veracini, Vivaldi und anderen. Leider wissen wir von der Geschichte Sai 
Hauses Obizzi viel zu wenig, um sagen zu konnen, auf welches seiner Mitglieder es zuriickzufiihren 
ist. Nach Selvaticos Guida di Padova (Padua 1869, p. 434) waren die Sammlungen bereits von 
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Pio Eneas’ Sohn Tommaso angelegt worden. Der Letzte des alten Geschlechtes, das seinen 
Stammbaum mit den Este in Verbindung brachte, der jungere Tommaso degli Obizzi (gestorben 
in Padua 1805) ist derjenige, der fiir die Sammlungen das meiste getan hat und ihnen ihren heutigen 
Charakter verliehen hat (vgl. iiber ihn Planiscigs Katalog der Estensischen Sammlungen, Band I 
dieser Publikationsserie). Er war mit einem anderen berithmten Sammler, dem Patrizier Teodoro 
Correr in Venedig eng befreundet, dessen reiche Sammlungen den Grundstock des Museo Civico 
in Venedig bilden. Da8 er der von ihm ererbten Instrumentensammlung besonderes Interesse 
widmete und sogar selbst in der Geigenmacherei dilettierte, beweist sein Reparaturzettel in einer 
Geige unserer Sammlung (Nr. ror). Ein Sonderling wie sein Freund Correr, vermachte er, der ohne 
Erben starb, Catajo und sein kostbares Museum der regierenden herzoglichen Familie in Modena, 
getreu der von ihm gehegten Tradition, da die Obizzi eine Seitenlinie der Este seien. (Den Namen 
des Geschlechtes halt iibrigens das Obizzihaus in Wien fest; ein kurioser Barockbau hinter der 
Kirche am Hof, in dem sich jetzt das Stadtische Uhrenmuseum befindet.) 

Die Herzoge von Modena bereicherten iibrigens die Sammlungen von Catajo weiter; manches 
Stiick unserer Sammlung (so die Viola von Breton Nr. 107) stammt erst aus dieser Zeit. Franz IV., 
der letzte Herzog, lief die Schatze der Obizzi in seine Residenz Modena iibertragen. 1870 nach 
der endgiltigen Aufrichtung der Italia una, wurden sie nach Wien iiberfihrt, wo die herzogliche 
Familie seit dem Verlust ihres Staates residierte. Damals wurde von dem Nobiluomo Santyan y 
Velasco ein italienisches Verzeichnis der Instrumente mit primitiven Skizzen angefertigt: da Altere 
Inventare bis jetzt nicht nachweisbar sind, das erste seiner Art. Nach dem Tode Franz’ IV. gelangten 
sie an seine nachsten Agnaten, das Haus Osterreich-Este und damit an weiland Erzherzog Franz 
Ferdinand, nach dessen tragischem Tode in Sarajevo (1914) sie durch Kaufan das Kaiserhaus fielen. Die 
kostbare Instrumentensammlung war in einer Auswahl auf der Musik- und Theaterausstellung in 
Wien 1892 zu sehen; sie erregte damals gerechtes Aufsehen. Abbildungen mit einem ungeniigenden 
Text sind in dem dieser Ausstellung gewidmeten Werke: Die Internationale Ausstellung in Wien, 
Wien 1894, 50—52, zu finden. 

Die Ferdinandeische Sammlung auf Ambras wie die alte Obizzische von Catajo vertreten zwei 
charakteristische Typen; in dem einen erscheint das Musikinstrument schon als Gegenstand kunst- 
historischer Interessen, als Schaustiick, in dem zweiten noch lebendiger Musikiibung dienend. Beide 
Typen, das Instrumentenmuseum wie die Musikkammer reichen ziemlich weit in das 16. Jahrhundert 
zurick; Italien, die alte Heimat solcher Bestrebungen, geht auch hier voran, ihm schliefit sich 
frithe Deutschland an. Es ist ja begreiflich, da’ die Renaissance, die auf die Ausstattung jeglichen 
Gerats, und seien es Maschinen oder physikalische Instrumente, eine Sorgfalt verwendete, die uns 
nuchterne und sachlicher gestimmte Menschen oft spielerisch beriihrt, auch ihre Tonwerkzeuge 
in kiinstlerisch reiches Gewand kleidete; die beiden Hauptstiicke unserer Sammlung, die Cister 
Erzherzog Ferdinands und die Lira da braccio des Giovanni d’Andrea geben ja das beredtste 
Zeugnis dafiir. Ebenso begreiflich ist es aber, da man derlei Instrumente frihe als Kunstwerke 
sammelte,, und da8 man ebenso friihe bei den starken historisch-antiquarischen Interessen der 
humanistisch gestimmten Zeit, ihren Altertums- und Raritaétenwert, die »ktnstliche« Arbeit, 
einschatzte. So finden wir schon in der liebenswirdigen Schilderung, die der Rhodusritter Sabba 
da Castiglione von seiner beschaulichen Behausung in Faenza hinterlassen hat, unter anderm 
auch Musikinstrumente »fiir Aug und Ohr gleich erfreulich« als Schmuck solcher Amateurstudios 
warm empfohlen. (Ricordi, Venedig 1559, cap. 109, fol. 56: onde aviene, che alcuno le adorna 
d’instrumenti musici, come organi, clavicembali, monocordi, salteri, arpe, dolcimele, baldose, pandure, 
et altri simili; et chi di liuti, viole, violoni, lire, flauti, cornette, tibie, cornamuse, chianoni [canoni], 
tromboni et altri simili, i quali ornamenti io certo Ji commendo assai, perche questi tali instrumenti 
dilettano molto alle orecchie, et ricreano molto gli animi, .... ancora piacciono assai all’ occhio 
quando sono diligentemente et per mano di eccellenti et ingegniosi maestri lavorati, come da 
Lorenzo da Pavia & da Bastiano da Verona.) Jakob Burckhardt hat in seinem schonen, nachgelassenen 
Essai »Die Sammler« (Beitrage zur Kunstgeschichte von Italien. Basel 1898) das Thema gestreift; 
eine Ubersicht hat A. de Bricqueville gegeben: Les collections d’instruments de musique au 
16.—17.—18. siécles. (L’Art 1894, I, 28/ff.) 


ES 


In seinem »Riposo« (Florenz 1584, 2. A. von 1730, I, p. 24) beschreibt Raffaello Borghini die 
Kunstsammlungen des florentinischen Bildhauers Ridolfo Sirigatti; sie enthielt unter anderm: 
»liuti d’avorio e d’ebano, arpicordi, viole, cetere, flauti ed altri musici istrumenti, e bellissimi libri di 
musica di pit sorte, e d’intavolature da liuto«. Ebenso ist von Interesse der Bericht Bottrigaris 
(in seinem Dialog »Il Desiderio«, Venedig 1594) uber die Musikkammer Alfonsos II. von Ferrara 
(1557—1589): »Ha 1’Altezza due gran camere onorate, dette le camere de musica, percioché in 
quelle si riducono ad ogni lor voluntate i musici servitori di S. A. quali sono di summa eccelenza 
nel sonare, questi cornetti, quegli tromboni, dolzaine, pifarotti; questi altri viuole, rebecchini, quegli 
altri liuti, citare, arpe e clavicembali. E quali istrumenti sono in grandissimo ordine in quelle 
distinti e apresso molti altri diversi strumenti tali usati e non usati.« Die letztere Angabe ist 
besonders wichtig, weil sich daraus der zum Teil museale Charakter dieser Instrumentensammlung 
ergibt, fiir die nicht blo® die in den Vordergrund gestellten praktischen Interessen maSgebend 
waren. 

Besonders reichhaltig waren die Sammlungen solcher Art in Venedig, das ja stets eine wichtige 
Pflegestatte der Musik in Italien gewesen ist; ist doch selbst der neue Notendruck von hier 
ausgegangen (Petrucci 1498). Francesco Sansovino widmet in seiner Venezia descritta (Venedig 1581, 
fol. 138, in der 3. Ausgabe von Martinioni 1669, p. 379) den »Studi di musica« ein eigenes Kapitel, 
das interessant genug ist, um hier im Wortlaut wiedergegeben zu werden: ».... habbiamo diversi 
studi di musica, con’stromentie libri di molta eccellenza, de’ quali é notando lo studio del Cavalier 
Sanuto, figliuolo gia di Gian Francesco, a S. Giovanni Decollato e lo studio del predetto Catarin 
Zeno: nel quale, fra l’altre cose, si vede un organo, che fu di Matthias Ré di Ungaria, tanto harmonico 
e perfetto e di tanto prezzo, che i suoi lo conditionarono per testamento, che non uscisse giamai 
di quella famiglia. E similmente nobilissimo quello di Luigi Balbi Causidico a S. Maria Zebenigo. 
Perché oltre agli stromenti che vi sono in qual si voglia maniera, sono perfetti et in si fatta quantita, 
che sono stimati di molta valuta. Et quello di Agostino Amadi é singolare concisia che vi sono 
stromenti non pure alla moderna, ma alla Greca et all’ antica in numero assai grande. Et oltre a’ 
predetti luoghi, ve ne sono diversi altri per la citta, con diversi ridotti. Dove concorrendo i virtuosi 
in questa professione si fanno concerti singolari in ogni tempo, essendo chiarissima et vera cosa, 
che la Musica ha lasua propria sede in questa citta.« Eine sehr bedeutende und an seltenen Instrumenten 
reiche Kollektion befand sich zu Ende des 17. Jahrhunderts in der Galerie des Prokurators 
Contarini (nach einer Notiz des Pariser Mercure galant von 1681, zitiert in dem friiher erwahnten 
Aufsatze de Bricquevilles). Die wertvollen Reste dieser Sammlung wurden in den Sechzigerjahren 
des 19. Jahrhunderts (damals im Besitze des Conte Pietro Correr) durch das Pariser Konservatorium 
erworben und sind in Chouquets Katalog aufgefiihrt. 

Eine der reichsten und merkwiirdigsten Sammlungen dieser Art in Italien befand sich aber in 
der Kunstkammer eines mailandischen Nobile, des Manfredo Settala. Sie ist in héchst barockem 
Latein ausfiihrlich beschrieben von Terzaghi, Museum Septalianum Manfredi Settalae, Tortona 1664. 
Der Eigentiimer hatte grofe Reisen gemacht, auch in den Orient; manches Stiick seiner Sammlung, 
so ein afrikanisches Rebab (Nr. 51), ein Mohrenpanklein (59) stammt daher und 148t das schon seit 
dem 16. Jahrhundert rege (z. B. auch von Montaigne lebhaft betonte) Interesse an solchen exotischen 
Dingen erkennen, Settala, der, wie so viele seiner Zeitgenossen der kiinstlichen Drechslerei ergeben 
Musk: dim llleh Blasinntruenton, fd von tun Srvchgyey Pian walk teen ie aa 

. ’ . . s s Flotenwerk eigentiimlicher K onstruktion 
wird VOR: Athanasius Kircher in seiner Musurgia (1650) I, 506, abgebildet und beschrieben. 
Es ist noch in den Sammlungen des Liceo musicale in Bologna erhalten. Kopien danach befinden 
aus eee a he ee ab ee ae New York (Crosby-Brown, Katalog Nr. 1844). Das 
Pitot oa alone Werle a ; Riese is eRe »Surdelline«, Das Verzeichnis 
die Ambraser Tartélten erinnerndes Stimn ak fi * $e aca tae Rye ind sii. 
Nee EAE ii ried an acece, “A celnee aW ae ur wa venezianisches Karnevalfest erdacht (27), 
Pr ae kc ok. Z me ie p ebenso wie in Ambras bemerkbare — Ricksicht auf 
Ree Omer hire: ; a: itanische und apulische Hirtenschalmeien, ein kalabresisches, 

genanntes Instrument — das auch in Afrika heimisch sein soll — werden 
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Sonat (78, 32). Im itbrigen figurieren hier Zinken, Dolzfléten, Schweizerpfeifen, Fagotte, Trum- 
scheite (30), Viole bastarde (43, 45), ein Glasglockenklavier (55), Radleiern (lira tedesca, 50) init andere 
ee Hinen Abdruck yon Terzaghis Katalog findet man im Anhang zu diesem Kapitel. In Bologna 
ie endlich das reichhaltige von Ferdinando Cospi gegriindete und seiner Vaterstadt vermachte 
Museum (heute einen Grundstock des Museo Civico bildend) eine Anzahl alter und seltener Musik- 
instrumente (Legati, Museo Cospiano. Bologna 1677, p. 220—223). ; 

In Deutschland ist eine der altesten Sammlungen auf diesem Gebiet diejenige des Raimund 
Pugger, die 1566 Albrecht V. von Bayern angetragen wurde, und besonders viele schone Lauten 
enthielt (Stockbauer, Kunstbestrebungen am bayrischen Hof. Eitelbergers Quellenschriften 1874. 
VII, 81f.). Endlich ist die in dieselbe Zeit fallende, an Instrumenten aller Art iiberaus reiche Musik- 
kammer Erzherzog Karls von Steiermark (eines Bruders des Griinders von Ambras) zu nennen. 
1577 wurde das Inventar angelegt und 1590 erneuert (abgedruckt im Jahrbuche der Kunstsammlungen 
des Allerhéchsten Kaiserhauses, VII. Regesten Nr. 4597). Der nahen Verwandtschaft mit Ambras 
halber und als inlandisches Dokument ist der betreffende Abschnitt hier ebenfalls im Anhang 
abgedruckt. Die Grazer Kunstkammer wurde 1765 aufgelost und nach Wien iibertragen; von ihren 
Instrumenten ist jedoch hier nichts mehr vorhanden. i 


* 


Mit diesem starken historisch-antiquarischen Interesse der Sammlungen steht es im Einklang 
wenn schon seit dem Beginne des 17. Jahrhunderts Werke hervortreten, die als die altesten Hand- 
bucher der »Instrumentenkunde« betrachtet werden miissen. Sehen wir von Virdungs »Musica 
getutscht« (Basel1511) und Agricolas »Musica instrumentalis deutsch« (Wittenberg 1529, Neudruck 
von Eitner) ab, die mehr als praktische Anweisungen zu gelten haben, so ist das alteste und 
bedeutendste Werk dieser Art der zweite Teil von Michael Praetorius’ Syntagma musicum, das 
Theatrum instrumentorum, auch durch seine sorgfaltigen Holzschnitte héchst wertvoll (Wolfenbittel 
1618. Neudruck von Eitner). Daran schliefen sich auf franz6sischem Boden der reichhaltige Foliant 
des gelehrten Paters Mersenne, Harmonie universelle, Paris 1636, deren zweiter Teil ebenfalls 
eine hochst ausfihrliche, auf wissenschaftlichen Grundlagen aufgebaute Instrumentenkunde enthalt; 
endlich auf italienischem das Gabinetto armonico des Jesuiten Bonanni (Rom 1722, in zweiter, ver- 
mehrter Auflage als Descrizione deg!’ istrumenti armonici, Rom 1776 erschienen), dessen Schwergewicht 
vorziiglich auf seinen Kupferstichen ruht. Sehr bedeutsam ist hier schon das stark hervortretende 
Interesse an den Instrumenten orientalischen und exotischen Ursprungs, von denen eine ganze 
Reihe vorgefihrt wird, so, um nur ein Beispiel zu nennen, auf Tafel 74 (der zweiten Auflage) der 
Musikbogen der Kaffern, dem die neuere Zeit in ihren Nachforschungen iber den Ursprung 
primitiver Musikiibung wieder besondere Aufmerksamkeit geschenkt hat. 


MVSAEVM SEPTALIANVM. 
MUSICA INSTRUMENTA. 
CAPVT VLTIMVM. ” 


Postpositum fuit hoc ultimum caput centonibus philosophicis, tum quia quae in hoc recensentur in loco ab 
ipsis descripti hactenus Musaei cubiculis, etsi septem sint (connumeratis duabus bibliothecis) disiuncto, immo, 
&in diuersa domo asseruantur, tum quia centonum subiectum ad res cubiculorum Musaei ipsius pertinebat. 
A Musaeo igitur ad Musas nos modo conuettamus, quantum chorus ad instrumenta musica blande nos inuitat: 
In his Thalia voluptatem cantus, Melpomene dulce melos, Terpsichore suauissimos citharae sonos, Euterpe tibiarum 
modulamina, acdemum Polihymnia numeris omnibus absolutum, plenumque; musicalem concentum personant. 
Eia duce Patre Mersennio Musica Instrumenta, quae Nazarij insignis Basilicae, paruam domum Manfredi Septalij 
exornant, in qua praeter musicen Pyrotechnica, Catoptrica, tornatrix exercentur, laconicé describamus. — — — 


2. Eburnea Surdellina, clauiculis argenteis quadraginta duabus inauratis, opus Manfredi Septalae. Organum 
portatile dici potest. Vide Patrem Mersennium lib. 2. Instrumentis harmon. propos. XIV. 
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2 Schlosser, Musikinstrumente. 


Sate Gee 


coomt 


25. 
20. 


27. 


tri inseruntur quinquaginta sex Clauiculis onustae, 


-dellina, qua non perfectior altera quatuor tibiae v 
A { am Instrumento coelestis hermoniae consonantia 


hic quarta tibia fuit eiusdem Septalij adinuentum per qu 
conciliatur. ee. 
Altera Surdellina quartam attingens, Septalij inuentum quadraginta duabus Clauiculis exornata. 
Alterae duae Surdellinae choristicae ex quadraginta duabus Clauiculis constantes. 

Surdellina altera absque Clauiculis ex bubaleo cornu tibijs quinque expleta, opera 


opifices venerantur. 

Charamellae duae Neapolitanae. ma 

Altera Apulla, cuius contrabassum sinistre subiacet, sopranus dextere, reliqui vero calami fundunt melos 
ad tertiam, quartam, & quintam descendens. ; 

Bifistulae duae quarum vna distat ab alia nempe in tertia. — 

Octo Fistularum congeries humanam pandentes vocem, Angli Grassi celeberrimum opus. 

Quatuordecim altera Fistularum congeries excellentis opificis. 

Decem altera fistularum congeries quarta magis descendente. ; 

Choristica fistularum congeries eiusdem Septalij opus. Fistullulae gallicum in morem compactae quartae 


ascendentis. ; . 
Quinque caui buxi in magnam fistulam desinentes cerebroso tono organum referente, opus industriosum 


eiusdem. 

Caui octo buxi in magnam fistulam coeuntes, Pan hanc modulari posset, basso semper ludente. 

Corna musae decem siue vtres Pictacuci. Serpens harmonicus, quarum vsus olim Galliae familiaris. Pat. Mers. 
prop. XVI. lib. 2. Instr. Harmon. 

Eburneus Corniculus. 

Corniculi duo. 

Helueticarum fistularum ordo toni magis descendentis constant Indico ligno odoratissimoque: bassi in dua 
frusta diuisi, laminis argenteis connectuntur Anglici Grassi Politissimus labor. 

Alter Helueticarum fistularum ordo choristicus ex cauo Buxo Grassi opus. 

Alter ordo, sed omnes decem fistulae in duas partes diuisae voce 4 choristica descendente, Grassi in- 
geniosum opus. 

Alter ordo, vocis magis ascendentis. 

Fistulae compactae tres, seu facotti, Chorista vnus, alter ascendentis quartae, tertius quartae descendentis 
Quatuor tibiae replicatae siue Courtaut Septalij opera, qui sentit hos veros esse facottos, longitudine 
palmum non ascendunt. Sint, nec née? ego non Indico cecinit n. Poeta. 


haec Septalij manus 


Nauita de ventis, de bobus narret arator, 
Enumeret miles vulnera, pastor oues. 


Tres dulces fistulae in vnam coeuntes, in tertia sonum edunt, opifices manus eaedem fuerunt. 
Fistularum ordo ex astachorum marinorum crassissimis chelis efformatus. Astacus marinus quid sit vide 
Aldron. de crusta lib. 2. cap. 3. de astaco. 

Bassus nempe tenores duo, sopranusque, Septalij hoc fuit ingeniosum inuentum, dum iuuentutis spiritibus 
actus visendi Europae celebriores Vrbes, Venetijs Bachanalium tempore subsisteret, fuere intermedij in 
comoedia, cuius campus maritimus erat, dedere se in conspectum Tritones quatuor, non tam musica, quam . 
musicis Instrumentis spectabiles. Plausit inopinatae inuentioni totum theatrum fistulis ad sonatores naturaliter | 
adaptatis. 

Heluetiarum fistularum buxeus ordo contrabassis, & contrabarytonis constans, eiusdem labor. 

Tibiae decumanae, duplices, & simplices. Spinae variae. 

Maritimae tubae quarum vna exigua, altera maior, vna tantum corda scamnulo mobili & se mouente, dum 
arcus praesumit cordam: hae tubae sunt triangulares altitudinis unius hominis, & sono gratae. 

Dulce melos cuius cietur sonus ebeninis duobus bacillis retortis, pluribus cordis cithararum munitum. 
Instrumentum Calabrensibus familiare quam ludrica lingua Butta fuoco dicunt Africanis quoque notum. 


‘ Instrumentum aliud dulcemelos ad instar, Germanis familiare, omnia hee cithararum cordis muniuntur. 


Bijugata testudo eburnea, Pater Mersen. de Instr. Har. lib. 2. propos. 8. 
Citharae bijugae. 

Testudo Gallica. 

Citharae duae organo inexistente. 

Cithara bijugata, 

Cithara in lyram compaginata. 

Citharae duae ex uno corpore resultantes in Hispanijs editae. 
Citharae ordinariae. 

Ex locusta marina compacta citharula. Locusta marina quid sit vide apud Aldron. de crust. lib. 2. cap. 2. 
Spurius Violarum ordo Anglicus. 

Barbituli, & Violae quam plurimae. 


45. Viola Notha neruis vndecim. 

46. Archiuiola Neapoli constructa plurium cordarum. 
47. Archiuiola parte ascendentis. 

48. Alterae duae Archiuiolae structurae dissimilis. 

49. Lyra. 

50. Germanicae Lyrae duae quae roto circumducuntur. 


I. Barbitulus ioni 2 io i i indi itui i 
5 ex eois regionibus a Septalio in Italiam allatus, cuius corpus indica nux constituit, longo in 
extremo exerente ferro. 


32. Buxea Citharula eoae regionis opus diligentissimum, & admirandum. 

53. Clauicimbalum singulare. 

54. Ne Proteus inter Instrumenta desit adest organo regale, flandricum opus, cuius melos, vel regalis, vel 
organi, vel utrorumque resonat virginale. 

55. Ex Harmonicis campanulis contextum clauicymbalum. 

56. Antiquorum cistrum. 

57. Ferreus triangulus, cui varij inseruntur annuli. Triangulus ferrea virga percutitur, annulique in festiuum 
sonum subsiliunt, hoc Germani vtuntur. . 

58. Baculi decem, & octo quorum longior palmi supra dimidium existit. Hi vniformiter, difformiter in pyramidale 
veluti latus excrescentes, ligneo percussi malleolo, haud ingratum sonum remittunt. 

59. Cymbalum africanum, varijs orbibus ex auricalco concauis crepundijsque inexistentibus, quod dum manibus 
percutitur barbarum concinit melos. 


INVENTAR DER GRAZER INSTRUMENTENKAMMER 1577 (1590). 


Volgen die instrumenta musicalia bei dem capellmaister und in der purkh allmar: 

Erstlichen in obvermelts capellmaisters behausung: 

Ain copia geigen in ainer truhen, darinnen ain basz, drei tenor und ain discant: thuen funf stuckh; sein zu hof. 

Item ain alte copia geigen, darunder ain basz, zwen tenor und zwen discant; thuen fiinf stuckh. 

Mer ain alte copia geigen da prazo, darunder ain basz, zwen tenor und zwen discant; thuen fiinf stuckh. 

Ain tenor, so daran abgeet, ist erzherzog Ferdinanden gehn hof geben worden. 

Item ein gar grosz alts fueteral mit flétten, darin klain und grosz flétten; id est neun stuckh; sein verhanden 
vier stuckh. 

Item ein copia zwerchpfeifen, zwen basz und siben tenor; it est neun stuckh. 

Zwo grosse zwerchpfeifen, so zu den concerten gebraucht worden; id est zwai stuckh. 

Ain copia schwarze zingen, darunder sechs klaine, aine, so umb ein thon niderer, und ain grosser zingen; 
id est acht stuckh. 

Mer ain ganze copia alte schlechte fagati, darunter zwen basz, zwen tenor und ain discant; id est funf stuckh. 

Ain ganz fueteral mit khrumphérnern, darin klain und grosz acht stuckh. 

Schalmeien grosz und klain acht stuck, darunter viere zw hof im fueteral. 

Ain grosz fueteral mit schreipfeifen, darinen gros und klain alif stuckh. 

Ain fueteral mit tamburinpfeifen, darinen drei tenor. 

Mer ein alte tabasch und zwo glockhspeisene schellen, welliche zw den vorsteenden tamburinpfeifen geherig; 
id est drei stuckh. 

Mer vier ledige rogetten oder cortalli genant. 

Item zwo harpaugen; die sein bein harpauger ze finden. 

Allerlai gsangbiiecher, grosz und klain copia zwoundvierzig, sambt vil andern scarteggen oder zetln. 

Mer acht schéne gesangbiiecher, in roten samet eingepunden, von mancherlei auctorn. 

Item sechs schéne vergulte gsangbiiecher »Thesauri« genant. 

Mer fiinf grosze mit eisen beschlagne triihen zw den instrumenten und gsangbiiechern sambt iren march- 
schléssern und noch ain klains triihel, die partes darinnen zu behalten; id est sechs stuckh. 

Mer ain grosse truhen und das gar klain trithel zu hof im casten. 

Item ein toppelte grosse posaun in seiner behausung. 

Mer drei grosse baszposaun. 

Klaine posaun in iren underschidlichen fueteraln, fiinf stuckh. 

Mer drei trometen, so herr obriststallmaister dem Plauczen, Anthony und Nesner ausgethailt hat. 

Volgt ferrer, was zu hof im casten auf dem obern saal befunden worden: 

Erstlichen siben klaine und zwo grosse posaunen. 

Mer ain grosze baszgeigen. ; 15 

Ain grosz fueteral mit flétten, darinnen zwen bisz, vier tenor, vier discant, mer vier klienere discantle ; 
und noch gar zwai klaine flétlin sambt iren geherigen mészingen rorn oder spolleten; thuen sibenzehen stuckhn 


daraus ist ains verlorn. 
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Item ain copia newe flétten, darinen ain basz, vier tenor, zwen discint sambt iren geherigen méssigen 
spolleten; thuen siben stuckh. 

Ain copia dolzani, darunder ain basz, zwen tenor und ain discantl: id est vier stuckh. 

Mer ain copia zwerchpfeifen, welche unden und oben mit silber beschlagen, darunter zwen basz und sechs 
tenor; thuen acht stuckh. 

Mer zwo alte ledige zwerchpfeifen. 

Item alte schwarze zingen, klein und grosz, siben stuckh. 

Ain fueteral mit grossen zingenmutti, darinen funf stuckh. 

Mer vier ledige zingenmuti, so umb ein thon hdher sein. 

Ain gueter fagat, so taglich gebraucht wirdt. 

Verrer was tiber das alte inventiri vom sibenundsibenzigisten jar hero new erkhauft und gefunden worden: 
Erstlichen sechs pasaneli, ain basz, drei tenor, ain contraalt, ain discant. 

Ain grosz fagat, ain quint niderer. 

Ain clavicimole mit drei registern, soll zu hof in der jungen fiirstin erzherzogin Maria zimmer sein. 

Drei grosze baszdulzani. 

Drei newe baszgeigen, so man zwischen fiieszen zu nemen pflegt. 

Allerlai sorten gsangbiiecher, grosz und klain copia zw hof und des capellmaisters behausung; seind 
sechsunddreissig copia. 

Bei dem Horatio und Francesco: 

Ain grosze basz-, ain klaine basz-, drei tenor- und ain discantgeigen zu finden. 

Mer ain gar grosze geigen, haist man lira de camba, darauf dasz Bayrisch wappen gestochen. 

Item zwo newe cittera, ain grosze und ain klienere. 

Item ain lauten. 


AHNENTAFEL 
DES MODERNEN ORCHESTERS 


Te): obige Bezeichnung der im folgenden beschriebenen kleinen Musterkollektion, die als 
; Propylaum der eigentlichen Sammlungen auftritt, ist insoferne nicht ganz exakt, als es sich einmal 
bei diesen Organen orientalischer und volksmafiger Herkunft mit wenigen Ausnahmen um Stiicke 
moderner Herkunft handelt, also besten Falls um spate Nachkommen der Urtypen, dann aber auch 
darum, daf sie in vielen Fallen nur mehr oder weniger nah verwandte Vettern der auf die europdische 
Musik wirkenden Vorbilder sind, hier also blof stellvertretend erscheinen, da eben der eigentliche 
Stammtypus nicht zu erlangen war. So tritt gelegentlich der ferne fiir den nahen Osten, das 
weitere Kulturgebiet fiir das nahere unmittelbar wirksame ein. 

Es ist eine der merkwiirdigsten Tatsachen der mittelalterlichen Kunstgeschichte, daf die praktische 
Musikibung des Altertums in ihr eine vollstandige Unterbrechung erfahren hat, obwohl die Theorie 
der Alten sich noch jahrhundertelang in der Schule fortspann und der Kampf zwischen diesem 
schweren Panzer und dem jugendlichen, aus dem heimatlichen Boden aufsprossenden Leibe der 
Volksmusik eines der merkwirdigsten und anziehendsten Probleme ist. Zwar erben sich Formen und 
Namen der althellenischen Welt in oft weit entlegenen Barbarenlandern fort; das athiopische » Kissar« 
halt die Form der uralten pentatonischen Hermeslyra mit ihrem Schildkrotenkorpus einer-, den Namen 
der Kithara anderseits fest, und das’ arabische Psalterium, das Qanfn, leitet sich vom griechischen 
Kayov, dem Monochord, her; dabei ist aber zu bedenken, daf die Hellenen ihre eigentlich nationalen 
Instrumente, die in ihrer Kunstmusik alleinherrschend blieben, Lyra, Kithara, Aulos, gleichfalls aus 
dem Orient (Thrakien und Kleinasien) bezogen haben. Gerade diese verschwinden aber spurlos aus 
der.europaischen Musikibung, woran freilich die (in der orthodoxen Kirche bis heute vorhandene) 
Achtung dieser echten Ausdrucksmittel des klassischen Paganismus ebensosehr seinen Anteil gehabt 
hat, als die (ebenso in der Gstlichen Kirche fixierte) auffallige Abwendung von der Freiplastik. Die 
Volksmusik, in der die Keime der neuen Entwicklung liegen, verharrt entweder bei ihren boden- 
standigen Instrumenten, die ihrerseits gleichfalls durch uralte Verwandtschaft mit dem Orient 
zusammenhangen und zum Teil in den Niederungen der klassischen Kulturwelt ein verborgenes 
und unbeachtetes Dasein gefiihrt hatten, oder sie gewahrt im weitesten Mafe dem orientalischen 
Import Zutritt, so da8 man sagen kann, daf die Ahnen unseres heutigen, seit dem 16. Jahrhundert ent- 
wickelten Orchesterkérpers so gut wie ausschlieflich aus der »sarazenischen«, das ist mohammedanischen 
Kulturwelt stammen. Dieser Prozef der Entlehnung und Anlehnung, der etwa im 9. Jahrhundert 
einsetzt, mit wachsender Kraft in den Kreuzziigen anschwillt, dauert im Grunde, wie die nachfolgenden 
Beispiele lehren werden, bis auf den heutigen Tag an; ein jedenfalls sehr merkwirdiges Ergebnis. 
Drei Einbruchstellen kommen dafiir wahrend des Mittelalters in Betracht, Spanien, das byzantinische 
Reich, endlich der weite slawische, byzantinischer Kultur unterliegende Osten. Dieser durch Denkmaler 
aller Art (auch sprachlicher Gattung) festgestellte Import beginnt schon im frihen Mittelalter, mit 
der Besetzung Spaniens und Siziliens durch die Mauren, findet endlich noch eine letzte Unterstiitzung 
durch die Invasion der Tiirken in Europa, setzt sich aber in einzelnen Fallen, wie schon erwahnt 
bis heute’ fort. 

Am auffalligsten ist diese Erscheinung bei den Saiteninstrumenten., Der fiir die Entwicklung 
wichtigste Typus, der der Griffbrettinstrumente, mit willkiirlich zu verkiirzenden Saiten, von 
dem bald die die Musik der Neuzeit wesentlich bestimmenden, mit dem Streichbogen zum Erklingen 
gebrachten Instrumente abzweigen, fehlt der klassischen K-unstmusik vollig; der zuletzt genannte 
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wichtige Typus ist nicht einmal in der Volksmusik der griechisch-romischen Antike nachzuweisen. 
Schon die Namengebung vermag hier, mitunter selbst tiber den Weg der Typenwanderung nach 
Europa, Aufschliisse zu geben. Das wichtigste Glied der in Rede stehenden Familie, das seinen 
orientalischen Habitus fast unverandert bewahrt hat, die Laute, tragt denn auch in allen europaischen 
Sprachen eine orientalische (arabische) Bezeichnung, Al fid (Holz), die sich im portugiesischen » Alaude« 
am besten erhalten hat; tatsachlich gelangte sie uber die Pyrendenhalbinsel seit dem Einbruch der 
Mauren (611) nach Europa. Eine nahe Verwandte von ihr, der uralte, schon auf assyrischen und 
altigyptischen Bildwerken nachweisbare Tanb tir (Pandur), mit langem Hals und kleinem Schall- 
kérper lebt mit seinem persisch-arabischen Namen als bandurria und mandora weiter fort (die 
franzésische Bezeichnung der Trommel als tambour ist jedoch nur eine zufallige Ausgleichung und 
fiihrt durch das Spanische zuletzt auf arabisches atbal zuriick). Der Form wie dem Namen nach 
erscheint er wohl konserviert in der siidslawischen Volksmusik als tamburica. Im antiken Kultur- 
kreis héchst selten, scheint er bisher nur auf Bildwerken der spateren rémischen Kaiserzeit nach- 
weisbar zu sein; charakteristisch ist es, daB die Ilavécig2 zu den bevorzugten Instrumenten des 
Orientalen Heliogabal gehdrt (SS. Hist. aug. Lampridius, cap. 32). 

Von den Instrumenten mit nicht verkiirzbaren Saiten tragt, wie schon erwahnt, das athiopische 
»Kissar« zwar heute noch einen iibrigens seinerseits aus dem Orient entlehnten altgriechischen 
Namen (Ki$4pa), ist aber sicher in seiner urtiimlichen Form (Natur-Schallkorper) ein uralt-boden- 
standiger Vorfahr und Blutsverwandter der Kithara und Lyra. Jan nimmt ubrigens fur die letztere 
agyptische Herkunft an (in Baumeister, Denkmaler des klassischen Altertums III, 1539). Das 
gleiche gilt von dem arabischen Psalterium Qantin (Kaviv), dessen charakteristische mittelalterliche 
Trape-form noch in siidspanischen Volksinstrumenten (Murcia, vgl. Mahillon, Kat. Brissel II, 
Nr. 1486) wohlerhalten ist, anderseits aber auch iber viele Gebiete hinweg, noch im russischen 
Osten als »Gusli« sich findet (ebenda III, 1485); der Name ist charakteristischerweise im Slawischen 
auf die Geigeninstrumente (bohmisch housle) tibertragen worden. 

Ein fiir die europaische Entwicklung hochst bedeutsamer Instrumententypus ist das nicht mit 
Fingern gerissene, sondern mit Kloppeln geschlagene »Hackbrett« (vgl. das Exemplar aus der 
Sammlung Correr Briissel III, 1487), das uns in seiner charakteristischen Form z. B. von Memlings 
bertuhmtem Ursulaschrein her wohlbekannt ist. Es ist gleichfalls uralt und erscheint schon auf 
assyrischen Bildwerken; der eigentliche Ahne des auf deutschem Boden vereinzelt als »Uber- 
lebsel« vorkommenden Instruments — im Appenzeller Landchen bildet es noch einen Bestandteil 
volkstumlicher Tanzorchester, Nef, Kat. Basel Nr. 103 — ist indessen der persisch-arabische Santtr, 
dessen Form nicht nur in einem chinesischen, schon durch den Namen als Import bezeichnetem 
Instrument (Yang-kin, das ist fremdes Kin, Briissel I, 168) treu bewahrt ist, sondern ebenso in Volks- 
instrumenten des slawischen Ostens; ein ganz modernes Exemplar (aus Galizien?) unserer Sammlung 
gibt davon Zeugnis. Das charakteristische Fundament der ungarischen Zigeunerkapelle, das Cimbalom 
durch Schunda in Budapest europiisiert), ist ein weiterer bekannter Auslaufer; sein Name stammt 
freilich von ganz anderer Seite, vom Glockenspiel des Mittelalters (cymbalum) und weist — als 
leere Hiilse — auf griechisch-rémisches Altertum zuriick. Das Hackbrett spielt insofern in der 
Geschichte der neueren Musik eine wichtige Rolle, als aus ihm eine vervollkommnete Form, das 
um 1690 von Pantaleon Hebenstreit in Magdeburg erfundene »Pantalon« hervorging, wie es scheint 
der Vorlaufer des sogenannten Hammerklaviers (erfunden von Bartolomeo Cristofori in Florenz 
und schon 1711 durch den beriihmten Scipione Maffei bekanntgemacht), mit dem seinerseits das moderne 
Klavier seine Weltherrschaft antritt, wahrend seine Vorganger Klavichord und Klavizymbel in ihrer 
Tangenten- (Steg-) und Federkielmechanik auf die Spielweisen-des uralten Tonmefapparates, des 
Monochords, sowie der Lauteninstrumente zuriickdeuten. Der Name Klavier weist seinerseits auf 
die claves (Tasten) seines Spielapparates, der, eine durchaus europaische Entwicklungsform, in seinen 
Urspriingen doch aut das hellenistische Altertum zuriickgeht, und zwar auf die im 3. Jahrhundert 
Fe ee ‘ms aera eee os ganzen Spatantike verbreitete Orgel. Diese, im Grunde eine 

ti eier Urinstrumente, Panspfeife und Dudelsack — auch die 
ostasiatische Mundorgel (Seng) ist ein spater Ableger — verschwindet im friihesten Mittelalter, als 
heidnisches Luxusinstrument von der Kirche zuniachst verpont, aus dem Abendlande und taucht 
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erst in karolingischer Zeit durch direkten Import aus Byzanz her wieder auf, um von da an ihre 
grofe Mission als eigentlich kirchliches Instrument zu beginnen. Die »claves« gewisser merkwirdiger 
Formen der Streichinstrumente — der mittelalterlichen Radleier (organistrum) und der »Schlissel- 
fidel« (in der heute langsam aussterbenden schwedischen »Nyckelharpa« erhalten) — stellen dagegen 
eine autochthone nordeuropaische Entwicklungsform dar, die ihrer Mechanik nach — trotz des 
Namens organistrum — nicht auf die Orgel, sondern eher auf die verschiebbaren Stege des alten 
Monochords zuriickdeutet. 

Von den noch ubrigen, mit den Fingern zum Erklingen gebrachten Saiteninstrumenten spielt die 
Harfe, schon im alten Agypten ein Hauptinstrument und zu gewaltiger, an die moderne Form 
erinnernder Grofe entwickelt, im antiken Kulturkreis eine auferst geringe Rolle, ja sie wird dort 
ausdricklich verpont; merkwiirdigerweise fehlt sie auch in Vorderindien oder ist vielmehr dort 
ausgestorben. Dagegen kennt sie Hinterindien, und die beiden Exemplare unseres Tableaus zeigen 
Endpunkte der augerordentlich weiten Verbreitung dieses Typus von Birma bis zum afrikanischen 
Aquator; die merkwirdige primitive Spannvorrichtung der Saiten ist noch genau die namliche wie 
an den altagyptischen (Sachs, Reallexikon 178a). Ihre Herkunft aus dem Musikbogen, auf dem 
noch heute der Buschmannjager in Siidafrika musiziert, scheint auf der Hand zu liegen, obgleich 
bei Ableitungen dieser Art auferste Vorsicht am Platze ist. Diese »Bogenharfe« scheint iiber die 
sibirischen Steppen — sie ist unter anderm auch in Turkestan nachweisbar — ihren Weg zu den 
germanischen Nordvolkern in Skandinavien genommen zu haben und von diesen ihren keltischen 
Vettern in Britannien iibermittelt worden zu sein; es ist die welsche Sangerharfe, die »Telyn«, die 
in der deutschen Bardenpoesie des 18. Jahrhunderts eine so grofe Rolle spielt. Sie erscheint aber 
in einer neuen, flr die Weiterentwickelung héchst wichtigen Form; unsere moderne Harfe ist ohne 
sie undenkbar. Wahrend namlich allen orientalischen Harfen die fir sichere Stimmung unerlafliche 
Vorderstiitze, die sogenannte Baronstange, fehlt, — nur eine dunkle Spur leitet zu dem sogenannten 
Trigonon — erscheint sie durch das Auftreten dieses neuen wichtigen Bestandteiles nunmehr in 
geschlossener Gestalt als »Rahmenharfe«. Allem Anscheine nach handelt es sich dabei um eine 
europaische, entwicklungsgeschichtlich hochst wichtige Form; der zweite bedeutende Faktor fiir die 
Entstehung der neueren Instrumentalmusik wird hier greifbar. Zu dem ja weitaus tiberwiegenden 
Einflu8 des Orientalischen gesellt sich der der bodenstandigen nordischen Volkskunst. Tatsachlich 
scheint auch die heute in allen modernen Sprachen lebende Bezeichnung des Instruments keinesweg's 
wie bei andern auf orientalische oder klassische Herkunft zu deuten, sondern von altnordisch harpan 
(reiBen) abgeleitet zu sein; in latinisierter Form, als harpa tritt sie zuerst bei einem spatlateinischen 
Schriftsteller des 6. Jahrhunderts, Venantius Fortunatus, und was nicht zu tibersehen ist, auf 
gallisch-frankischem Boden hervor. 

Noch nicht vollig geklartes Dunkel liegt iber dem Ursprung jener Tonwerkzeuge, denen in 
unserer modernen Instrumentalmusik entschieden die fiihrende Stellung zukommt, den Streich- 
instrumenten. Es steht ebenso aufer allem Zweifel, da sie dem Orient seit grauen Zeiten bekannt, 
als daf sie dem klassischen Altertum vollstandig fremd geblieben sind. In urspriinglicher Form 
erscheinen sie als Streichlauten; als »Rebab« sind diese in ihrer urspriinglichen Gestalt tiber den ganzen 
islamischen Kulturkreis von Indien bis zu den Negerstammen Afrikas hin verbreitet: ein runder 

oder trapezférmiger Schallkérper, von der charakteristischen Membran tiberspannt, mit Griffhals, 
" einer oder zwei Saiten aus Rofhaar, die mit einem ebenfalls mit Pferdehaar bezogenen Streichbogen 
primitivster Form in Schwingung gesetzt werden. Die Handhabung erinnert durch den Stachel, aut 
dem das Instrument ruht, an die modernste Form unserer Kniegeigen. Den Byzantinern ist diese 
Form schon im 10. Jahrhundert bekannt; auf der merkwiirdigen Gruppe der byzantinisch-venetischen 
sogenannten »Sternkdsten« aus Bein, die in allen europaischen Sammlungen verstreut, iiberhaupt so 
wichtige bildliche Quellen der Instrumentenkunde sind, findet sich dieser Typus bereits dargestellt 
(Kasten der Sammlung Carrand im Florentiner Museo Civico, vgl. die Abbildung in der Miszelle von 
Behn, Der Streichbogen, Neue Musikzeitung 1918, 105). Erhalten ist er noch in dem siidslawischen 
Sangerinstrument, der Gusla (Mahillon, Briissel I, 244); auch der Bogen der schwedischen Nyckel- 
harpa hat noch die primitive, im ganzen Orient gebrauchliche Art der Spannung durch Pressen 


mit dem Daumen beibehalten. 
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Eine andere Form des Rebab 4ahnelt in Handhabung und Aussehen unserer Schultergeige; es 


ist das in ganz Nordwestafrika verbreitete Instrument mit schmalem, ausgebauchtem Holzkorpus; 


auch die vorderindische »Sarangi« gehdrt dazu. Durch die N 
eingebiirgert und dann als »Rebec« Gemeingut des mittelalterlichen Abendlandes geworden. Der 
portugiesische und italienische Name der Geige (rebeca, rebecchino) deutet noch auf diese orien- 
talische Herkunft hin, und die »Pochette«, die Taschen- oder Tanzmeistergeige hat bis zum Ende 
ihrer langen Laufbahn auch diese charakteristische Gestalt bewahrt. Eine andere Wortform ist 
Rubebe; diese findet sich noch unter den merkwirdigen Instrumentendarstellungen im Triumph- 
zug Kaiser Maximilians von 1518. 
Bei seinem Vordringen aus dem Siiden stie8 nun aber der maurisch-spanische Rebectypus auf ein 
sehr altes Volksinstrument des Nordens, dem keltischen Crwth (Crot, Crowd), wie die Telyn ein 
Bardeninstrument, das ‘erst um 1800 in Wales ausgestorben ist und im germanischen Mittelalter als 
Chrotta oder Rotte auftritt. Bis zum Ende hat es seine eigentiimliche Gestalt fast unverandert erhalten, 
s0 wie sie uns in Miniaturen seit dem ro. Jahrhundert (Psalterdarstellungen K6nig Davids u. s. w-) 
entgegentritt. Doch ist es erst seit dieser Zeit als Streichinstrument zu belegen; vorher ist es als Zupf- 
instrument aufzufassen, und die Vermutung liegt nahe, daf es erst unter dem Einflu8 des maurischen 
Rebec zueinem solchen geworden ist; doch ist das Auftreten eines derartigen alten Streichinstrumentes 
in der nordischen Volksmusik ein héchst wichtiges Moment (vgl. hierzu und zu allem Folgenden 
die sehr eindringenden kritischen Bemerkungen in Sachs’ Reallexikon, besonders unter »crwth« 
und »fiedel«). Es ist jedenfalls bedeutsam, daf ebenso, wie es bei der Harpa der Fall ist, in den 
Bezeichnungen desjenigen Typus der Streichinstrumente, der die Oberhand behalten sollte und unserer 
Violine zugrunde liegt, germanische Herkunft bei dem Wort fidel (fiddle) méglich, bei »Geige« 
sicher ist, die dann als fidicula, vielle, viola, vihuela und als gigue in die romanischen Sprachen tber- 
gehen. Dann ist aber auch die Werkform dieses Typus in Betracht zu ziehen. Crwth wie Fiedel und 
Geige gehdren im Gegensatz zum maurischen Rebec und seinen mittelalterlichen AbkOmmlingen, 
(deren letzter Auslaufer die »Pochette« ist) zu den sogenannten Zargeninstrumenten, die sich durch 
ihren kastenformigen Schallkorper und den stark abgesetzten Hals auf das scharfste von jenem von 
der Lautenform herkommenden Typus (mit bauchigen, allmahlich in den Hals tbergehenden Korpus) 
unterscheiden. Man ist geneigt, in diesem Zargentypus eine autochthone abendlandische Entwicke- 
lung anzunehmen, da ihn der Orient so gut wie gar nicht kennt. Dagegen ist die griechische 
Kithara tatsachlich ein unzweideutiges Zargeninstrument und ebenso alle die vom Lautentypus 
abweichenden Typen der Zupfinstrumente, die in ihren Namen die Herkunft von der Kithara 
(Zister, Cistre, Zither ebenso wie Chitarra und Guitarre) zweifellos kundtun. Freilich ist bei dem fort- 
dauernden starken Einflug literarischer Art, der sich auch bei der Ubertragung anderer antiker Bezeich- 
nungen auf ganzlich anders geartete Instrumente (vgl. Lyra, Tympanum u. a.) geltend macht, hieraus 
keineswegs ein gultiger Schlu8 abzuleiten. Doch bietet die Form des keltischen Crwt heine derart iiber- 
raschende Ubereinstimmung mit der griechischen Kithara, daf die Annahme eines direkten Nachwirkens 
derselben — und damit des einzigen sicheren Einflusses eines Instruments der Antike auf das abend- 
landische Mittelalter, noch dazu auf den fiir die Entwicklung wichtigsten Typus — plausibel erschiene. 
Denn nach einer Ansicht, die unter andern auch Riemann in seinem Musiklexikon vertritt, ware der 


abendlandische Geigentypus direkt aus dem Crwth durch Weglassung des hinderlichen Bigels ent- . 


standen, woraus sich dann ohne weiteres seine charakteristische Form mit dem Zargentypus und dem scharf 
abgesetzten Hals ergabe. Gerade weil diese Annahme aber so scheinbar ist, macht sie Bedenken, und 
wie K. Sachs erscheint mir die Lésung dieses Problems allzu einfach-gewaltsam, fast als ein Schul- 
beispiel fiir das Uberwuchern einer logischen iiber historisch-genetische Ableitung. Sachs weist auch 
darauf hin, da das Verhaltnis von Kithara und Crwth keineswegs in einer direkten Nachkommenschaft 
zu suchen ist, sondern daf sie vielmehr in dem Verwandtschaftsgrad von zwei raumlich weit entfernten 
Vettern stehen diirften, die einen gemeinsamen Ahnen im alten Orient haben, auf den ja, wie schon 
erwahnt, der griechische Name zuriickweist, wofiir auch neuerdings gefundene Belege bildlicher 
Art (auf chalddisch-sumerischem Boden) sprechen. Immerhin soll nicht vergessen werden, da ein 
Ansatz zur Zargenbildung selbst bei gewissen Formen des afrikanischen Rebab wahrzunehmen 
ist, dessen Einflu8 auf die Ausgestaltung des Crwth als Streichinstruments jedenfalls der bestimmende 
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[auren ist es zunachst in Spanien 


Soe cones See ae armas der neueren Instrumentalmusik bleibt jedenfalls 
. rt ist auch die merkwiirdige Form seines Steges, der mit 
einem Fuge durch das Schalloch reicht und dadurch zugleich als »anima« (Stimmstock) dient; erwahnens- 
wert auch deshalb, weil er in einem der scharfsinnigsten neuen Versuche, die alte Geigentorn zu 
werhessern, in den Instrumenten des Wiener Ingenieurs Dr. Thomastik wieder auftaucht, anscheinend 
als Generatio aequivoca und unbeeinflugt von jenem historischen Beispiele (freilich in gewisser Bezie- 
hung durch Versuche des beriithmten Physikers F. Savart vermittelt), als Beweis, wie uralte Form- 
gedanken wieder gelegentlich an die Oberflache gelangen k6nnen (vgl. den Aufsatz von L. Winder 
Die Thomastikgeige, Zeit im Bild 1914). . 

Die gebende Rolle des Orients endet auch fiir die Streichinstrumente nicht mit dem Mittelalter. Im 
17: Jahrhundert erscheint ein neuer sehr einflureicher Instrumentaltypus auf dem Plan, vertreten durch 
ein heute noch, freilich schattenhaft, lebendes Instrument, die Viole d’amou r, ein Liebling des sentimen- 
talen 18. Jahrhunderts, von dem die Viola bastarda sowie noch spater als Tenorinstrument das kurz- 
lebige, aber durch Haydn beriihmt gewordene Baryton abzweigen. Ihr Charakteristikum liegt in der 
Verwendung mitklingender A liquotsaiten. Wir kénnen den Gang der Entwicklung in diesem Falle genau 
verfolgen Das System ist alt, bodenstandig und geradezu charakteristisch fiir Vorderindien (Sachs, 
Die indischen Musikinstrumente, p. 109); die indische Sarangi, die urspriinglich persisch sein soll, und 
die charakteristische Rebabform festhilt, ist seine typische Vertreterin, der sich die arabische Kemangéh 
rumi (griechische, das heift europdische Kemangéh) anreiht. Durch die Ostindische Kompagnie wurde 
dieses System um 1600 in England bekannt, was bei dem lebhaften, auch sonst vielfach zu belegenden 
Interesse dieser Zeit an exutischen Objekten, besonders auch Musikinstrumenten, kein Wunder ist; 
tatsachlich tritt schon, nach des alten Praetorius’ Zeugnis die Viole d’amour von England aus ihren 
Zug durch die Welt an, der sie noch am Ende ihrer Laufbahn in Meyerbeers vielgestaltiges Orchester 
fuhrte. [hr Einflu8 auf die nordische Volksmusik zeigt sich in den Resonanzsaiten, die die schon 6fters 
erwahnte schwedische »Nyckelharpa« und die norwegische Hardangerfiedel (erst um 1670!) iiber- 


nommen haben. 
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Genau die gleichen Erscheinungen, die wir hier verfolgen konnten, zeigen sich auch bei der Entwick- 
lung der Blasinstrumente: vollstandiges Abbrechen aller antiken Uberlieferungen, starkster Import 
vom Orient her, zuletzt endlich gelegentliches, doch merkbares Aufnehmen bodenstandig volkstiim- 
licher Typen, das an Bedeutung freilich hinter dem vorher genannten zurtcksteht. 

Diese Einwirkung des Volkstiimlichen zeigt sich nun gleich an der grofen Familie der Floten. Der 
einst in der Kunstmusik, namentlich als Dilettanteninstrument eine héchst bedeutende Rolle spielende 
Typus der Schnabelfléte, heute in unserem Orchester ganzlich verdrangt und ausgestorben, aber 
noch in J.S. Bachs und Handels Kammermusik hervortretend, ist uns Modernen eigentlich nur mehr 
als Instrument der Kinderwelt gelaufig, in der so manches uralte Gerat seinen letzten Schlupfwinkel 
gefunden hat. Er ist so ziemlich iiber die ganze Welt verbreitet; unsere Sammlung gibt ein paar 
orientalische Beispiele. Aber von dorther stammt die Schnabelflote schwerlich, da sie noch uberall 
(z. B. im ungarischen »Tilinko«) als Volksinstrument zu finden ist. 

Anders steht es dagegen mit unserer heutigen Orchesterflote, der (nicht durch einen Kernspalt, 
sondern direkt durch ein Mundloch anzublasenden) Querfléte, die dank ihrer Modulationsfahigkeit 
und Dynamik das alte Instrument vollstandig in den Hintergrund gedrangt hat. Eine namentlich im 
naiheren und ferneren Orient, aber auch auf der Balkanhalbinsel (der bulgarische »Kaval«) verbreitete 
Art stellt eine Weiterentwicklung der primitivsten Flotenart, der Syrinx (Pans- oder Papagenofléte) 
dar und ist durch den schwer blasbaren arabischen Nay (mit Griffléchern) als reprasentativen Typus 
vertreten, findet sich aber auch, wie unsere Ahnentafel zeigt, bis nach Ostasien hinein. In der abend- 
landischen Musik hat er keine Bedeutung erlangt. 

Anders die Querfléte. Im Orient anscheinend sehr alt und auch, wie wieder unsere Tafel zeigt, bis 
nach China und Japan verbreitet, ist sie von jenem aus, wie heute sicher konstatiert ist, in den griechisch- 
rémischen Kulturkreis eingedrungen, der sich aber ihr gegeniiber wieder mit charakteristischer Sprodig- 
keit verhalten und sie nur an einzelnen untergeordneten Stellen geduldet hat. In den Ausgrabungen 
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yon Halikarnassos hat sich ein leidlich erhaltenes Exemplar gefunden mit einem eigentimlichen, an 
ganz moderne Einrichtungen des Bohmsystems erinnerndem Mundstiick mit Auflage; ein Satyrtorso 
aus den Funden von Ephesos in Wien zeigt unter anderem die Art der Handhabung, die ganz unserem 
modernsten Flétenansatz entspricht (s. die Vignette S. 21). Doch ist das Instrument in der klassischen 
Antike auSerordentlich selten und hat nur eine Winkelexistenz gefihrt. Von neuem erscheint es 
erst wieder im byzantinischen Kulturkreis, wofiir jenes schon erwahnte Beinkastchen in Florenz 
(10. Jahrhundert) abermals einen bildlichen Beleg liefert; von dorther scheint es auch wieder ins 
Abendland gekommen zu sein, wo es zuerst seit den Kreuzziigen im 12. Jahrhundert erscheint 
und schlieBlich seiner sanften Vorgangerin den Garaus nacht. Unsere heutige Fléte ist also gleich 
der ihr historisch so eng verbundenen Oboe eine echte Orientalin; das in ihr wie kaum in einer 
zweiten Art ausgepragte »dionysische« Klangelement weist auch auf diese Urheimat zuriick. 

Noch eine Abart des echten Flétentypus ist zu erwahnen, weil sie, freilich an sehr untérgeordneter 
Stelle, in ganz moderner Zeit auf unsere europdische Musikibung eingewirkt hat, und ein neuer 
Beweis des gelegentlich ganz itiberraschenden Hervortauchens uralt volkstiimlicher Formen in 
unserem Kulturleben ist. Das ist die iiber die ganze Welt verbreitete »>GefaBflote«, ehrwirdigsten 
Alters (schon in Babylon belegt), von der unsere Ahnentafel zwei charakteristische Beispiele, ein 
>» Weiberinstrument« (A-wuwu) der Siidsee und ein Kinderspielzeug aus Chinesisch-Ostturkestan 
bietet. Die eigentliche chinesische »Okarina«, der »Hsiians, ist ein Instrument hdchsten Alters, aus 
einem ganseeifoérmigen, schwarzen Tonkorpus mit drei oder vier Grifflochern auf der einen und 
zwei weitern auf der andern Seite, die urspriinglich die altchinesische, pentatonische Skala ergeben 
(Sachs, Reallexikon 191 a; nach Moule, Chinese musical Instruments 1908). Die Beschreibung 
erinnert auffallend an unsere moderne »Okarina«, deren Entstehungsweise uns genau bekannt ist, 
da sie, erst 1865 von Mezzetti und Donati in Budrio erfunden, und zwar in direkter Anlehnung an 
ein in Italien gebrauchliches Kinderspielzeug (in Form einer Gans oder Henne), ihren Siegeszug durch 
die niedere Dilettantenwelt ganz Europas angetreten hat (Welch, Six lectures on the recorder etc., 
p. 344). Ihr Zusammentreffen mit der Gestalt des uralten chinesischen Hsiian stellt uns abermals 
vor das Ratsel einer scheinbaren Generatio aequivoca. 

Schreiten wir von den Lippenpfeifen zu den Instrumenten mit (einfacher oder doppelter) Zunge 
fort, so ergibt sich wieder, daf8 auch auf diesem Gebiete von der klassischen Tradition nichts 
ubrig geblieben ist. Denn das zweite nationale Hauptinstrument der Griechen, der Aulos, ist vollkommen 
ausgestorben und hat keine Nachkommenschaft hinterlassen; namentlich seit neueren Funden und 
dank den Forschungen Howards kennen wir seine Konst. aktion (Doppelzunge, zylindrische Bohrung, 
ein sehr entwickelter Mechanismus) hinreichend, um zu wissen, da8 es sich bei ihm keineswegs um 
eine »Flote« handelt, wie mit einem 4rgerlich irrefiihrenden Terminus noch immer gerne in der 
archaologischen Literatur gesagt wird (vgl. A. Jans Artikel in Baumeisters Denkmilern), sondern 
um eine tief und mannlich klingende Schalmei, deren Verwendung in der Schlachtmusik ebenso 
verstandlich ist, als die verwandter Instrumente bei anderen Vélkern, des schottischen Hochlander- 
Dudelsacks ganz zu geschweigen. Die zahlreichen, spater ganzlich ausgestorbenen Arten der 
Instrumentenfamilie mit tiberwiegend zylindrischer Bohrung und doppeltem Rohrblatt, die das 
Abendland bis ins 17. Jahrhundert in Brauch gehabt hat, die Krummhérner, Bassanelli, Sordunen 
und so weiter hangen mit dem Aulos, dessen charakteristische Merkmale (zylindrische RGéhre mit 
Doppelrohrblatt) sie an sich tragen, dennoch in keiner Weise zusammen, sondern gehen auf 
autochthone Volksinstrumente zurtick, bei denen irgendwie, auf uns nicht mehr erkennbaren Wegen, 
ein Import aus dem Orient her, nach Analogie sonstiger Falle méglich ist. Denn der Grundtypus, 
gegeben in dem agyptisch-arabischen E’raqye dessen Name auf Babylonien zu weisen (Sachs, 
Reallexikon 131a) und in dem, wenn nicht ein Ahne, so doch ein naher Vetter des griechisch- 
romischen Aulos vorzuliegen scheint, ist bis in den fernsten Osten verbreitet, und der kleine 
japanische Hitiriki ist der auferste Auslaufer, der mit seiner merkwiirdigen verkehrt-konischen 
Bohrung an die deutschen »Schryari« des 16. und 17. Jahrhunderts erinnert. 

Gleich der Querflote fiihrt auch das zweite wichtige Gesangsinstrument der »vorklassischen» Periode 
die pees ihren Stammbaum auf den Orient zuriick. Ihr Vorfahr ist der arabische Zamr, 
die Zurna, ein Wort, das im Neugriechischen heute noch geradezu fiir die moderne Oboe 
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alate Pe ana noch volikommen die Bauart des arabisch-persischen Urtypus 
illon, Briissel IV, 2336); den Ubergang von ihrem starken Konus 

zu dem schlanken Bau unserer Oboe stellt die italienj he Hi i i i i 
die sogenannte Abruzzenoboe (Mahillon I ienische irtenschalmei der Pifferari, speziell 
nO Le ae illon I, 120) dar; sie mag auch eine Etappe des Wegs bezeichnen, 

endland eingewandert ist. 
x oe SS tas Art, ER es durch seine zylindrische Bohrung und das 
a ee aes Bele a Py eed kam, dort aber durch die Fiille seiner Ausdrucks- 
ee 8 eee Fac sa ae el eite schob, die Klarinette, ist in ihrer heutigen Form 
See eee r i ung as Beginn des 18. Jahrhunderts. Sie ist aus einem einfachen 
a eRe wert, dem: »chalumeaue und geht auf ein noch primitiveres Instrument, 
eldenpteite, zurick, deren Erinnerung noch in einem Orgelregister, dem »Salizionale 
lebendig ist. Dieses ganz kunstlose Tonwerkzeug, in England noch als Strohfléte der Kinder 
(Straw-flute ; vgl. Welch, Recorder 381) bekannt, wird mit seiner einfachen, direkt aus dem Rohr 
oS a ieee Zunge schon von dem alten Mersenne (in seiner Harmonie universelle 229) genau 
eschrieben und abgebildet und figuriert auch (als chalumeau) in dem reichhaltigen Bilderatlas 
zur grofen franzdsischen Enzyklopadie (Recueil de planches, Instrumens de musique, Paris 1769, 
vol. VIII, 20—22). Genau dieselbe Konstruktion hat der arabische Arghfl, der daher wohl als 
Stammvater angesehen ist, um so mehr da er in altagyptische Zeit zuriickzureichen scheint. Nur 
ist er eine Doppelschalmei, mit Bordunrohr; die uralte wohl noch in phénizisch-karthagische Zeit 
zurlickreichende »Launedda« Sardiniens — eines echten Briickenlandes von Afrika nach Europa — 
gehort in dieselbe Reihe und markiert den Weg des Imports. Mit dem antiken Doppelaulos (Tibiae 
impares) ist sie natiirlich, trotz AuBerer Ahnlichkeit, nicht zusammenzubringen, da dessen konische 
Gestalt und doppeltes Rohrblatt einem ganz anderem Typus angehéren. 

Dagegen gehort die merkwiirdige — hier durch ein Exemplar aus Hinterindien belegte Magazin- 
Doppelklarinette mit Windkammer aus einer Fruchtschale in diese Reihe; merkwiirdig auch dadurch, 
da sie in einer ganz ahnlichen Form auch in Europa, und zwar in weit auseinander liegenden 
Gebieten im Siiden (Griechischer Archipel) und im auSersten Nordwesten (Wales) vorkommt. Im 
letzten Fall handelt es sich um den »Pibgorn«, von dem ein bekannter altenglischer Tanz, der 
Hornpipe, seinen Namen herleitet (Engel, South Kensington Museum 293). 

# P Es 

Die sogenannten Blechinstrumente mit Kesselmundstick spielen in der antiken Kunstmusik 
iiberhaupt keine Rolle; trotz ihrer verschiedenartigen Namen und Formen, Salpinx, Karnyx, Lituus, 
Tuba und so weiter sind sie lediglich einfache Signalinstrumente und iiberschreiten diesen Umkreis 
nicht. Ihr Zentraltypus ist das Horn, dessen Name so uralt ist wie die Sache selbst; denn das tberall 
verbreitete Rufhorn, ein typisches Jager- und Hirteninstrument, erscheint fast iberall aus dem natur- 
lichen Material, dem Tierhorn, geformt und abgeleitet, in tropischen Landern wohl auch aus den 
Sto8zahnen der Elefanten; die daher sogenannten »Olifante« sind wahrend des ganzen frithen Mittel- 
alters ein begehrter Importartikel aus griechischem und sarazenischem Osten. Die in Windungen 
zusammengelegte Form der »Jagertrompete«, des Urahnen unseres heutigen wichtigen Orchester- 
instruments, ist in gewisser Beziehung schon in den technisch merkwirdigen, kunstreichen »Luren« 
der nordischen Bronzezeit angedeutet; doch fiihrt von hier keine Briicke zu der historischen Entwicklung, 
die erst seit dem Ende des Mittelalters einzusetzen scheint. 

Anders sieht es mit dem Schwesterinstrument, der zu so hohen Ehren gelangten Trompete, die in 
Bachs Zeiten noch neben Fléte und Oboe als Koloratursangerin auftritt. Auch bei ihr scheint namlich 
ein direkter Import aus dem Orient vorzuliegen. Es ist hochst plausibel, daf ihre eigentliche Stammutter 
die seit dem 11. Jahrhundert im Abendland, zunachst im Siiden, zu belegende sarazenische Trompete 
gerade gestreckter Form, zylindrischer Bohrung, mit weit ausladendem Schalltrichter ist, die ihre 
franzosische Bezeichnung buisine wohl vom lateinischen buccina herleitet, aber mit dem romischen 
Militarsignalhorn dieses Namens nicht das Mindeste zu tun hat, sich gerade in der Form von ihm am 
starksten unterscheidet; ein neuer charakteristischer Beleg fiir den schon oben beruhrten »literarischen« 
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EFinflu8 der Antike, der auf anderen Gebieten der Musik ebenso bemerkbar ist. Der altspanische aus 
dem Arabischen entlehnte Name der (geraden) Trompete anafil (aus nafir) weist auch auf diesen Weg, 
obwohl natiirlich die allgemeine starke Durchsetzung des Spanischen mit maurischen Sprach- und 
Kulturelementen eine sattsam bekannte Tatsache ist. Wie reich im besonderen der fernste Osten an 
Trompetenformen, geheiligt durch uralten Brauch, ist, zeigt unsere Stammtafel; es finden sich hier 


Typen, die sicher von ehrwiirdigstem Alter, an Formen des abendlandischen Mittelalters erinnern, , 


so die S-formige, weiter die einwindige Trompete mit den charakteristischen Knaufen, die schon 
im 15. Jahrhundert auf den Reliefs Luca della Robbias an der Florentiner Sangerkanzel yorker 
“Ein Abkémmling der Busine ist sowohl dem Namen als der Form nach unsere net il (mittelhoch- 
deutsch busaun), deren ebenso einfach als sinnreich erdachtes Zugsystem (von dem ihr Name Sacabuche, 
Saquebute, englisch Sackbut in den romanischen Sprachen sich herschreibt, — vom spanischen sacar, 
‘ausziehen und buche, Eingeweide, wahrend italienisch trombone eine Augmentationsform von tromba 
darstellt) sich als derart zweckentsprechend erwiesen hat, daS es vom Anfang des 15. Jahrhunderts 
an, wo es zuerst nachweisbar ist, sich unverandert bis auf unsere Zeit erhalten hat. Eine auBerlich 
verwandt scheinende Form, die teleskopartig einzuschiebende Lapa Chinas, dient ganz anderen 
Zwecken und hat gar nichts damit zu tun. 

Noch ist eine, heute wohl schon als ausgestorben zu bezeichnende Klasse von Instrumenten zu 
~ erwahnen, die eigentlich eine Bastardform aus den Schalmeien (was Material und Griffsystem anlangt), 
und den Instrumenten mit Kesselmundstiick (was ihre Anblaseart betrifft) darstellt, die auf bildlichen 
Darstellungen bis ins 10. Jahrhundert zurickzuverfolgenden Zinken (Cornetti). Sie haben, auf dem 
uns schon bekannten antiquarischen Wege, den gelehrten Namen lituus erhalten (noch bei Bach), 
hangen aber mit diesem antiken Militarinstrument keineswegs zusammen, sind vielmehr dem klassischen 
Altertum durchaus fremd, scheinen vielmehr aus Osteuropa zu stammen, wo dergleichen Instrumente in 
der Volksmusik (»Sarw«, Estland, Finnland) noch nachweisbar sind (Sachs 431 a). Auchist es bemerkens- 
wert, da8 der Padre Bonanni in seiner reichhaltigen Instrumentenkunde ( :abinetto armonico, 1722) 
einen tirkischen Zinken beschreibt und abbildet, der aber seiner Angabe nach schon zu seiner Zeit 
auBer Gebrauch war (Ausgabe von 1770, Pl. 13). 

Wie schon erwahnt, dauert der Einflu8 des Orients, so erheblich im Mittelalter, bis auf die neueste 
Zeit fort. Einer der merkwiirdigsten Falle ist die Entstehung unseres Harmoniums und verwandter 
Instrumente aus einem Formgedanken, der in Ostasien seit alten Tagen heimisch ist, im naheren 
Orient jedoch, wie in Europa vor Ende des 18. Jahrhunderts vollstandig unbekannt war. Es ist das die 
freischwingende »durchschlagende« Zunge, die durch Druck- oder Saugluft in Schwingung gebracht 
werden kann und das Charakteristikum der chinesischen Mundorgel, des Seng, ist. Er ist schon in der 
ersten Halfte des 17. Jahrhunderts in Europa bekannt gewesen. Mersenne bildet ihn 1636 in seiner 
Harmonie universelle II, 308, als »indianisches Instrument« ab; freilich nur nach einer Zeichnung, die 
ihm der beritihmte florentinische Theoretiker G. B. Doni (1621 in Diensten des Kardinallegaten Corsini 
in Paris und dort mit Mersenne bekannt geworden) nach einem Original im Raritatenkabinett eines 
Sieur Claude Ménébrie ibermittelt hatte. Auch Bonanni bringt in seinem Gabinetto armonico (1722, 
Tafel 43) eine Abbildung. Von neuem wurde er wieder um 1770, diesmal zunichst iiber Rugland 
importiert (vgl. Sachs, Reallexikon 148 a) und in einem bald wieder verschwundenen Instrument 
vom Beginn des 19. Jahrhunderts, Reichsteins »Nentschiang« nachgeahmt (vgl. die Beschreibung in 
Welcker von Gonterhausens Neu eréffnetem Magazin musikalischer Tonwerkzeuge, Frankfurt 
1855, p. 424). Schon in den Neunzigerjahren des 18. Jahrhunderts durch Abt Vogler auf die Orgel 
angewendet, gab das System den Ansto8 zur Erfindung des Harmoniums, das zuerst um 1810 von 
einem Franzosen, Grenié, in die Welt gesetzt wurde, wahrend zwei verwandte, zu weitverbreiteten 
Dilettanteninstrumenten niedrigen Genres gewordene Typen, die Mund- und Ziehharmonika, um 
1821 von Buschmann in Berlin erfunden wurden, ihren Weg aber erst in ihrer von Demian (um 1829) 
verbesserten Form von Wien aus angetreten haben. 


* * 
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Dab die Schlaginstrumente ihren Weg zu uns gleichfalls aus dem Orient gefunden haben, liegt 
bei der ungeheueren Bedeutung, die diese orgiastisch-rhythmisch befeuernden Werkzeuge dort haben, 
-von vornherein nahe. In der Tat ist auch das (nach Berlioz’ Ausdruck) musikalisch wertvollste dieser 
Schlaginstrumente, unsere Orchesterpauke, erst ziemlich spat ins Abendland und noch erheblich 
spater in unsere Theater- und Konzertsaile gedrungen. Die kleine becherformige Handpauke, im 
Orient uberall verbreitet — unser Beispiel ist aus Ceylon — ist im spaten Mittelalter zundchst nach 
pen und von da in dom ubrigen Westen gekommen; ihr Name in den westlichen Sprachen (spanisch 
pac ore franzosisch naquaire, englisch naker vom arabischen naqquara) bezeichnet deutlich den Weg, 
den sie genommen hat; sie verschwand iibrigens gegen Ende des Mittelalters und hat sich nur in der 
provenzalischen Volksmusik bis an die Schwelle der neuesten Zeit gehalten. Die grofen, paarweise 
gebrauchten Kesselpauken aber, die unmittelbaren Ahnen unseres Orchesterinstruments, gelangten 
zuerst als militarisches Organ der Reiterei durch die Tiirken ins Abendland, schon im wesentlichen 
in der spater immer festgehaltenen Form; sie scheinen dem Westen von Ungarn aus vermittelt 
worden zu sein, wenigstens ist 1457 anlaflich einer ungarischen Gesandtschaft in Lothringen von 
ihnen zuerst die Rede (Sachs 292 a). Ein Alterer italienischer Name (taballo) tragt noch seine Herkunft 
als Lehnwort aus dem Arabischen (tabbal) deutlich zur Schau. Ihre kriegerische Abkunft verrat sich 
auch darin, daf sie (in der deutschen, englischen und anderer Kavalleriemusik zum Beispiel noch 
wohl erhalten, aus der Osterreichischen Feldmusik vor nicht sehr langer Zeit verschwunden) als stete 
Begleiterin eines anderen »ritterlichen« Feldinstruments, der Trompete, erscheint. Auch die Trommel, 
die charakteristische Gefahrtin des Pfeiferkorps in der preufischen Infanteriemusik, ist sicher eine 
Orientalin; die grof8e Trommel biirgerte sich mit der tiirkischen Feldmusik der Janitscharen, die auch 
fiir unsere Kunstmusik so grofe Bedeutung gewonnen hat, samt anderen charakteristischen Organen 
(wie dem gleichfalls noch in der preufischen Armee gefiihrten Halbmond-Schellenbaum) seit dem 
17. Jahrhundert bei uns ein; und aus derselben Quelle stammen die uralten Becken, keineswegs 
aber von den »Cymbeln« der Antike, die erst der Klassizismus wieder ins Leben ruft. Tatsachlich 
besteht noch heute eine blihende und fast konkurrenzlose Beckenindustrie der geiirten Messing- 
schmiede der Tiirkei und Chinas, die unseren Orchesterbedarf deckt. Ihr Eintritt ins Orchester datiert 
seit Glucks Iphigenie in Taurus 1775, wo sie zur Charakteristik des Barbarentums verwendet werden. 
Der letzte in ganz moderne Zeit herabreichende Import wird, bezeichnend genug, durch das chinesisch- 
indische Gong (Tamtam) reprasentiert, das die Europaer zuerst wohl in Indien kennen gelernt und 
in ihren Haushalt eingefihrt haben. Im modernen Orchester, in dem sein unheimlicher, echt orientalisch- 
phantastischer Klang eine so bedeutende Rolle spielt, in steigendem Mafe namentlich in jungster 
Zeit, erscheint es erst seit den Tagen Spontinis und Meyerbeers, dessen raffinierte Instrumentations- 
technik begierig darnach griff. Es ist wieder sehr charakteristisch, da auch dieses Instrument bis heute 
keinen europdischen Rivalen gefunden hat; alle unsere Orchester, die etwas auf sich halten, benutzen 
teuer bezahlte Originaltamtams Ostlicher Herkunft. 


W.R.1 


W.R.2 


W.R.3 


W.R.4 


W.R.5 


N.E.6 


ORIENT AUS Lie Uae VOLKSTUMLICHE 
INSTRUMENTE 


I SAITENINSTRUMENTE 


Arabische Laute (Al fid), aus braungebeiztem Holz, bauchiger Resonanzkérper aus neun Spanen, 
Schalloch eingelegt mit arabischer Palmette. Vier doppelchorige Darmsaiten. 


GesL. 78°5, Br. 25 cm. 


Es fallt in die Augen, wie genau die arabische Laute in der Form mit unserer europaischen, deren Vorbild 
sie war, iibereinstimmt. Vgl. namentlich die Abb. bei Sachs, Reallexikon 403 und Mahillon, Briissel I, 164. 


Agyptische Laute, ganz aus einem Stiick Holz; als Decke dient eine mit Nageln befestigte 
Membran mit Blechstreifen. Grofer Wirbelkasten charakteristischen Geprages, darauf in Goldfarbe 
ein Halbmond mit Stern, drei doppelchérige Darmsaiten, unter dem Griffbrett roh gearbeitete Rose. 


GesL. 100, Br. 20 cm. 


Arabisches Tanbfir. Kleiner ovaler Schallkorper, langer Hals mit zuriickgebogenem Wirbel- 
kasten, dessen Schnecke (wie auch die Wirbel) schon europaische Einwirkung verraten. Drei 
Rosetten, drei einfache Darmsaiten. 


GesL. 52°5, Br. 12°5 cm, Hohe des Schallkérpers ca. 16 cm. 


Urbild des italienischen »colascione<. 


Afrikanisches Rebab. Runder Schallkérper aus einer Fruchtschale, mit Membran iiberspannt, 


darauf in roter Farbe ein rohes Pentagramm und Punkte. Eine Saite aus Pferdehaar mit primitiver 
Riemenspannvorrichtung. 


GesL. 50, Dm. des Schallkérpers 22°5 cm. Dazu ein Bogen aus Rohr im Kreissegment gekrimmt, 
mit Pferdehaar bezogen. 


Vorderindische Sarangi. Schallkérper charakteristischer Form mit eigentiimlichen Einbuch- 
tungen, aus Holz, oben und unten mit einer Membran bespannt, Wirbelkasten mit Spiegelchen. 
Drei Darm., fiinfzehn Resonanzsaiten aus Metall. 


GesL. 61 cm. Dazu Bogen mit Pferdehaar bezogen, primitiver Form, aber mit Frosch und 
deutlich unter europdischer Einwirkung. 52 cm lang. 


Walisischer Crwth. Viereckiger Resonanzkasten, unten geschweift, aus braun fourniertem 
Holz, mit aufgesetztem Biigel, der durch das einfache Griffbrett geteilt wird, so daf zwei fenster- 
formige Offnungen entstehen. Die Rander mit Beineinlagen, zwei kreisrunde Schallécher; durch 
das linke reicht der eigentiimlich geformte Steg mit verlangertem Fug bis zum Boden, so daf er 
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zugleich als Anima dient. Uber das Griffbrett laufen vier Metallsaiten, die mit Eisenwirbeln (an 
der Riickseite) befestigt sind, daneben frei schwebend, schrag zwei Bordunsaiten ebenfalls aus 
Metall, an zwei Holzwirbeln der Riickseite befestigt. Auf dem Saitenhalter ist ein Metallplattchen 


aufgelegt, das in flichtiger Gravierung das Brustbild eines Kriegers des 17. Jahrhunderts mit 
Sturmhaube und Halskrause zeigt. 


GesL. 58, Br. 29, Héhe der Zargen 6 cm. Der Bogen fehlt. In der Werkstatt des Museums 1918 


hergestellte Kopie nach dem Original (unbekannter Provenienz) in der Sammlung der Gesellschaft 
der Musikfreunde in Wien. 


Uber den Crwth vgl. namentlich Wewerstem, Zwei veraltete Musikinstrumente; ‘in den Monatsheften fiir 
Musikgeschichte 1881. Im Museum von Kopenhagen befindet sich ebenfalls eine Kopie nach dem angeblich 
einzigen noch existierenden Original von 1742, das von der Insel Anglesey stammt (Hammerich: Nr. 432) 


Arabisches Qanfin. Schallkasten in Trapezform (stehend), aus schwarz bemaltem Holz, drei 
_ vergoldete Rosen mit Rankenornamenten. Der untere Teil ist, wie dies fiir das Instrument typisch 
ist, mit einer Membran iiberspannt. Uber den auf vier FiiSchen stehenden Steg laufen die an 
Holzwirbeln befestigten dreichérigen Darmsaiten (urspriinglich 19 an der Zahl). 


Hohe 73, Br. 41, Zargenhdhe 6'5 cm. 


Hackbrett (Santfir) aus lichtem ungebeiztem Holz, trapezformig (liegend), mit zwei Rosen. 
Von den an Eisenwirbeln befestigten (vier- bis fiinfchérigen) Messingsaiten (im ganzen 14) laufen 
je sieben gegenstandig iiber und durch die mit ovalen Offnungen versehenen beiden Stege. 
Zugehorig zwei mit Messingeinlagen verzierte Kléppel mit Ringen aus Ahornholz; sie sind (durch 
einen Schieber) im Innern des Instruments unterzubringen. Die Kerbschnittornamentik, in der sich 
des ofteren ein Kreuz wiederholt, hat nicht mehr urspriinglich volkstiimlichen Charakter, sondern 


weist deutlich auf die Beeinflussung durch moderne Fachschulen hin. 
Lange 92:68, Br. 32, Zargenhohe 7 cm. 


Modernes Volksinstrument, das wohl aus einem der slawischen Gebiete im Nordosten der ehemaligen 
Monarchie (Karpathen) stammen diirfte, aber noch vollstandig den Charakter des uralten orientalischen 
Hackbretts, speziell des tiirkisch-persisch-arabischen Santirs, bewahrt. 


Athiopisches Kissar. Korpus aus einer Schildkrétenschale mit Membran tiberspannt, darauf 
in roter Farbe Pentagramm, eine Hand und Halbmond. Rahmengestell aus Bambus. Sieben Darm- 
saiten mit Wirbeln nach europdischer Art, die unten Uber einen Steg laufen. 


Hohe 60, Br. 42 cm. 
Vgl. Mahillon, Briissel Ill, p. 87. 


Bogenharfe aus Birma. Kahnfoérmiges Korpus, mit Membran tberspannt, schwarz lackiert. 
Vier runde Schallécher. Keine Baronstange. Dreizehn Darmsaiten, die mit roten Schniiren, an 
denen Silberquasten hangen, gestimmt werden. Unterhalb des Halses ein Henkel mit Flitter- 


plattchen. 
Schallkérper ca. 67 cm lang, Br. 14°5 cm. 


Bogenharfe vom Aquator. Korpus aus Fruchtschale mit aufgenahter Tierhaut. Zwei runde 
Schallécher, fiinf Saiten aus Pflanzenfasern (pentatonische Skala!), primitive Wirbel aus Rohr- 


holz. 
j GesH. 39 cm, Br. des Korpus in der Mitte 9°5 cm. 


Von dem Negerstamm der Makraka am Aquator stammend und von dem Afrikareisenden Richard Buchta 
heimgebracht. F. Schweinfurth, Artes africanae, Tafel XIV, 5, 6. Leihgabe der Ethnographischen Sammlung 
~ des Naturhistorischen Hofmuseums. 
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W.R. 12 


W.R.13 


W.R.14 


W.R.15 


W.R. 16 


N.E.17 


N.E. 18 


W.R.19 


IL BLAS- UND* SCHLAGIN SERUM ee 


Japanische Langfléte (Sakuhaée) aus braunem Rohr, mit Bastringen umwickelt; innen rot 
lackiert. Oben offen, Kerbe mit Elfenbein ausgelegt. Die Art des Anblasens der des arabischen 
Nay, im Prinzip auch der Pansflote verwandt. Daumenloch und sechs Grifflocher. 


L. 40, Dm. der Bohrung 1°7 cm. 


Desgleichen. Lichtes Bambusrohr mit Knoten. Innen roter Lack. Daumenloch und vier Griff- 
locher. 


L. 54, Dm. der Bohrung 1°6 cm. 


Schnabelfléte aus Ceylon (?). Bambus; am oberen Teil primitive Kerbschnittornamentik, 
finf Grifflécher. 


L. 27'5 cm, sehr enge Bohrung, Dm. 0’5 cm. 


Japanische Querfléte (O-Teki) aus lichtem Bambus mit rot lackierten Schnurringen. Innen 
roter Lack. Sieben Grifflocher ovaler Form. 


L. 43°5 cm, Dm. der Bohrung 1°3 cm. 


Chinesische Querfléte (Ti). Bambus mit lackierten Schnurringen, oben und unten Elfenbein- 
zwingen. Das Anblaseloch befindet sich fast in der Mitte des Rohrs, 26 cm vom oberen Ende 
entfernt. Sechs Griffl6cher und zwei Schallécher am unteren Ende. Unterhalb des Anblaselochs 
ein mit einer dinnen Membran iiberdecktes Schnarrloch zur Erzeugung der im ganzen Orient und 
weit bis ins Abendland hinein (Dalmatinische Inseln) in der Volksmusik beliebten nasalen Farbung 


des Klanges. 


L. 66°5 cm, Dm. der Bohrung ca. 1'9 cm. 


Okarina (Isquitra) aus Chinesisch-Turkestan. Gebrannter Ton, eifOrmig, spitz-oval, auf Fuf; 
oben das ziemlich enge Anblaseloch und zwei Grifflécher. 


H. 5°5, Anblaseloch 1°6 cm Dm. 


Widmung des Direktors am Berliner Vélkerkundemuseum Herrn Dr. v. Lecoqu, der das Stiick von einer 
Reise in Ostturkestan aus der Stadt Kutscha heimgebracht hat. Es ist dort ein unter der mohammedanischen 
Bevélkerung beliebtes Kinderspielzeug. Cf. Lecoqu, Volkskunst in Ostturkestan, Berlin 1916. 


Gefa8flote (A-Wuwu) von der Siidsee. Runde Fruchtschale mit Anblaseloch oben und drei 
kleinen Griffl6chern. 


Dm. ca. 5, Anblaseloch 1°1 cm Dm. 


Weiberinstrument von Matupi in Neu-Pommern (Bismarck-Archipel, Siidsee). Cf. Finsch in den Annalen des 
Naturhistorischen Hofmuseums IIIf (1888), 110. Derselbe: Siidseearbeiten, Hamburg 1914, 325. Falls die 
Namengebung auf Onomatopéie beruhen sollte, gibt sie den hohlen Klang dieser Gefaffdten nicht tibel 
wieder. Leihgabe der Ethnographischen Sammlung des Naturhistorischen Hofmuseums. Aus der Sammlung 
Otto Finsch 1881. 


Arabische Schalmei (Zamr) aus Buchs, mit stark ausladendem Schallbecher. Daumenloch 
und sieben Griffl6cher. Das kurze und breite Doppelrohr (1°5 cm breit), auf ein Kupferréhrchen 
aufgebunden, ist durch eine beinerne Platte (4°5 cm im Dm.) gesteckt, die als Halt fiir die Lippen 
dient; an ihr hangen vier Kettchen aus weigem Metall. 


L. 36, Schalltrichter 9 cm im Dm. 
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Hee eae. Aulos (Hiciriki). Aus Bambus, zylindrisch oder vielmehr verkehrt konisch, oben 
SA aia mit grun gebeizten Beinzwingen. Eingebrannte Ornamente. Daumenloch und sieben 

riftlocher. Starke Doppelzunge (Sita) aus einem Stiick Bambusrohr mit feinem Messingdraht 
gebunden (L. 7°5, Br. 1°3 cm). 

GesL. (ohne Rohr) 19°7 cm, Dm. der Bohrung ca. 0’9 cm. 


Vv dt i inesi ; 5 oan : 
aa der chinesische Aulos (Kuan-Tzé), der aber vollkommen zylindrisch ist. Vgl. Sachs, Real- 


Arabische Doppelklarinette (Arghtl). Zwei zylindrische Bambusrohrchen, die mit Spagat 
pueiiander befestigt sind. Sechs roh geschnittene Tonlocher. Die Mundstiicke aufzustecken, an 
Schnirchen hangend; mit einfachen aufschlagenden Zungen, die unmittelbar aus dem Bambus- 
rohrchen geschnitten sind. 

‘ GesL. 33°5, Dm. ca. 0°8 cm. 


és on dem Nachlaf des in Siidarabien ermordeten Reisenden Siegfried Langer; Leihgabe der Ethnographischen 
ammlung. 


Hinterindische Magazinklarinette. Windkammer aus einer Kalebasse mit Anblasevorrichtung 
gebildet. Darin zylindrische Doppelpfeife, mit zwei primitiven Zungen, ganz in der Art des Arghdl, 
mit Wachs befestigt. Die rechte Pfeife hat ein Daumenloch und acht Grifflécher, die linke 
vier Grifflocher. 

GesL. 51 cm. . 


Instrument der indischen Schlangenbeschworer. 


Chinesische Trompete (Lapa) aus diinnwandigem Messingblech, gerade, mit zwei, bei Nicht- 
gebrauch teleskopartig ineinander zu schiebenden konischen Rohren. Drei Knaufe. Eigentiimliches 
viereckiges Mundstiick mit ganz kleinem Loch, darunter Pergamentscheibchen wie beim arabischen 
Zamr (sS. 0.). 

GesL. ausgezogen 104, eingeschoben 64 cm. Sehr enge Bohrung, oben ca. 0°3 cm. Schalltrichter 
sehr stark ausladend, 13°3 cm im Dm. 


Chinesisches Begrabnisinstrument. 


Desgleichen (Ca-Kiao). Lapa mit zuruckgebogenem Schallk6érper, durch eine Schnur als Steg 
mit dem iibrigen Korpus verbunden. Ohne Knaufe. Mundstiick mit sehr breitem Rand (4°6 cm 
im Dm.), ganz flachem Kessel und sehr kleinem Loch. 

GesL. 139, Dm. oben ca. 0°3, Dm. des Trichters 13°3 cm. 


Chinesisches Hochzeitsinstrument. 


Chinesische Trompete anderer Form in zweifacher Kriimmung, mit roten Lackornamenten 
bemalt. Mundstiick sehr flach, mit kleinem Loch. 


GesL. ca. 90cm, Dm. des verkrépften Trichters 13°5 cm, Weite der roh zusammengeloteten 
Rohre oben ca. 1°3 cm. 


Einwindige chinesische Trompete. Spuren von rotem Lack. Drei Knaufe, in denen (zum 
Vibrieren?) Klapperstiickchen eingeschlossen zu sein scheinen. Mundstiick den vorhergehenden 
Nummern dhnlich. Schalltrichter mit eingezogenem Rand und getriebenem Ornament. 


GesL. 182 cm, Dm. des Schalltrichters 21 cm. 
/ 
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W.R. 27 


W.R. 28 


A. 29 


W.R. 31 


Chinesische Mundorgel (Seng). Die Windkammer tassenformig aus schwarz lackiertem Holz 
mit Anblaseschlitz. Siebzehn orgelpfeifenartig und in zwei Gruppen symmetrisch angeordnete 
Bambusrohrpfeifen mit durchschlagenden Zungen, zwei davon ohne Locher (nach Art der »blindens, 
d. h. stummen Prospektpfeifen der Orgel), die zwei mittleren mit Schiebern nach Art der Musetten. 
Die iibrigen haben Lécher, bei deren Deckung die Zunge (durch Blasen oder Saugen) in Tatigkeit tritt. 


Hohe 36 cm. 


Friiher stark verbreitetes chinesisches Dilettanteninstrument sehr hohen Alters. 


‘Kleine indisch-arabische Handpauke- (Darabukke). Becherférmig, aus Ton, rot, gelb 
und schwarz lackiert. Membran mit schwarzem Lackornament und Spannvorrichtung. 


El 2 355) titeat 3 (CN 

Ein Paar tiirkische Kesselpauken. Kupferkessel in Lederbehaltern mit Anhangeriemen. 
Fell mit Spannvorrichtung. Dazu zwei einfache Holzschlegel. 

H. 20 cm. Dm. der Schlagflache 20 cm. — 16. und 17. Jahrhundert. 

Aus Ambras. Alter Besitz der Waffensammlung. 


Chinesisches Gong, sogenanntes »mannliches« Gong ohne Mittelbuckel. Metallscheibe mit 
aufgesteiftem Rand, darauf chinesische Schriftzeichen. Schnur zum Aufhangen. 


Dm. 41 cm. 


Ein Paar chinesische Becken (Po). Aus Metall, mit Buckeln, in der Mitte durchléchert. 


Dm. 21°5 cm. 


Diese Beckenart soll aus Indien nach China importiert sein. Vgl. van Aalst, Chinese Music, Shanghai 1884, 
D505 = | 
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DAS ORCHESTER 
DES 16. UND 17. JAHRHUNDERTS 


D* auffalligsten Erscheinungen in dem Instrumentalkérper dieser Zeit sind fiir uns folgende. Einmal 

die Bildung ganzer Instrumentenfamilien desselben Typus (sogar beianscheinend so wenig dafir 
geeigneten Tonwerkzeugen wie dem Rackett oder der gascognischen Trommelfléte, dem »Galoubet«, 
in dem nicht nur regelmafiig die vier Gattungen der menschlichen Stimmlage, Diskant, Alt, Tenor 
und Bafs, sondern auch noch die dariiber hinausreichenden héchsten und tiefsten Stimmen des »Exilent« 
(Sopranino) und »Grofbaf« (Kontrabag) vertreten sind. Ein besonders anschauliches Beispiel gewahrt 
das in unserer Sammlung in seltener Vollstandigkeit vorhandene Stimmwerk der Blockfléten, deren 
vollstandigen Chor der alte Praetorius auf 21 Stiick angibt (2 Exilent, 4 Diskant, 4 Alt, 4 Tenor, 
4 Bassett, 2 Ba®, 1 Grofbaf); die Wirkung eines solchen Pfeifenchors mu8 von einer fiir uns kaum 
vorstellbaren atherischen Feierlichkeit gewesen sein. Dieser Anschlu8 an die Vokalmusik und ihr 
naturliches Stimmenquartett ist sehr charakteristisch; er gilt ebenso auch fir alle Saiteninstrumente 
und hat sich durch das Orchester unserer Wiener Klassiker hindurch (das bei den iibrigen Stimmen 
diese Tradition durchbrochen hat) in dem Geigenquintett als Kern und Grundlage des Instrumental- 
typus bis auf unsere, in gewisser Hinsicht wieder zu riicklaufigen Tendenzen hinneigende Zeit 
erhalten. Der natiirliche und historisch gegebene Anschlu8 der Instrumental- an die Vokalmusik, 
aus der sie entsprungen ist, tritt hier klar hervor; die Herkunft der meisten instrumentalen Vortrags- 
manieren dynamischer wie melodischer Art aus der hochentwickelten Technik des altitalienischen 
Bel canto liegt ja heute noch zutage; speziell die in Italien ausgebildete Geigenvirtuositat hat hier 
angeknipft. 

Dies fihrt zu weiteren Folgerungen. Vokal- und Instrumentalpartien sind ursptnglich gar nicht 
getrennt; die altesten Unterlagen der letzteren sind einfach von den ersteren heribergenommen 
und werden auch spater noch indistinkt gebraucht. Die Instrumente gehen nach ihren speziellen 
Stimmlagen mit den Gesangsstimmen, ein Brauch, der besonders im kirchlichen Posaunenchor noch 
lange aufrecht geblieben ist; sie sind als Singstimmen und diesen beigeordnet gebraucht, wie 
haufig noch selbst in den Kantaten Bachs. Sehr lehrreich sind in dieser Beziehung die Instrumentations- 
tabellen bei Praetorius, in denen lediglich Riicksicht auf Lage und Umfang, nicht aber den individuellen 
Klangcharakter genommen ist. Ein Rest dieser Tradition lebt noch in der Unterstiitzung der 
Chorstimmen durch ein einzelnes Bafinstrument, den Serpent oder das Fagott, das daher auch seinen 
alten Namen »Choristfagott« fiihrt. Das letztere tibt diese Funktion heute noch in den spanischen 
Kirchen aus, in denen ich es selbst noch vor nicht langer Zeit in dieser Verwendung gehort habe. 
Ferner ist bis in die Bach- und Hiandel-Zeit hinein, die ja iberhaupt den Abschluf dieser grofen 
Periode bildet, die aus diesen vollstandig vorhandenen Instrumentenfamilien sich ergebende chorische 
Besetzung vor allem der Blaser, aber auch des Saitenchors, wie zum Beispiel der Lauten und 
Theorben — spater und heute abermals nur mehr im Streicherquintett des Orchesters erhalten — 
ein auffallig trennendes Merkmal. Nicht mit Unrecht hat man das Orchester Bachs mit einer 
kolossalen Orgel verglichen, deren einzelne Manuale nach Bedarf gekoppelt oder abgestoBen 
werden, so daf aus Bachs (und ebenso noch seiner Sohne) Orchesterbehandlung ein Ritckschlus auf 
ihre Registrierkunst der Orgel selbst méglich ist. Daraus ergibt sich aber noch ein weiteres: die 
spezifische Klang farbe, mithin die Individualitat des Einzelinstruments, ist seiner allgemein musikalischen 
Bedeutung als Stimme der Polyphonie noch durchaus untergeordnet. So schon und charakteristisch 
die Behandlung einzelner Instrumente, wie zum Beispiel der in pastoralen Stimmungen von J.S. Bach 
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gerne und oft verwendeten Oboe d’amore auch sein mag, dieses spezifische Charakteristikum tritt 
hinter der melodischen Fiihrung der Stimme doch durchaus in zweite Linie, und die Faille sind 
gar nicht selten, wo ausdriicklich ein Instrument gleichwertig durch ein anderes, etwa die Flote 
durch die Geige ersetzt werden kann. Konkurrieren — wie etwa in den Brandenburger Konzerten — 
einzelne Soloinstrumente, als Geige, Fléte, Oboe, hohe Clarintrompete miteinander, so liegt der 
Nachdruck nicht sowohl auf der verschiedenen K langfarbe, als auf der Figuration und dem allgemeinen 
melodisch- harmonischen Gehalt. Treten endlich wiederum bei Bach bestimmte eigenartige Instrumente, 
wie die Quartgeige (Violino piccolo), das Violoncello piccolo, die von ihm selbst erdachte Viola 
pomposa solistisch hervor, so ist abermals in erster Linie nicht ihr spezieller Klangcharakter, 
sondern die Riicksicht auf das der Technik damals Erreichbare fir ihre Konstruktion und Ver- 
wendung mafgebend; ein Gesichtspunkt, der bis in unsere Zeit hinein noch den Gebrauch von 
Stimmtypen einzelner Instrumente (zum Beispiel der Oktav-Quart-Quint-Fagotte) durch die Ofchester- 
musiker (nicht, was bezeichnend ist, durch die Komponisten, die dergleichen selten oder niemals 
vorgeschrieben haben) bestimmt hat. Namentlich bei Handel treten allerdings schon die ersten 
Spuren individueller Charakteristik der Instrumente auf. Im ganzen bleibt aber doch fur diese 
ganze Periode das eigentlich bestimmende das Vorwiegen der melodischen Linie, der harmonischen 
Struktur, mit anderen Worten des zeichnerisch-plastischen Elementes vor dem Element der Farbe 
und ihrer Werte. Mit Absicht bedienen wir uns hier des Vergleichs mit der bildenden Schwester- 
Kunst — schon durch moderne Ausdriicke wie Klangfarbe und Farbenton wird dergleichen nahe- 
gelegt — deren Entwicklung hier Parallelen genug bietet. Der Disegno und Rilievo der Toskana 
gegeniiber dem Colorito der Venezianer und Lombarden sind alte bewuft empfundene Gegen- 
satzlichkeiten, die die Musik in ihrer charakteristischen Retardierung wiederholt. 

Es ist also fiir die Modernen keineswegs leicht, sich in den Klangcharakter des alteren vorklassischen 
Orchesters zuriickzuversetzen. Am ehesten gewinnen wir — trotz aller neuzeitlichen Veranderungen 
und Verfeinerungen — durch unsere Kirchenorgeln, namentlich solche alterer Bauart, ein Bild 
davon. Hier haben wir noch das Nebeneinander des Concertino und des Concerto grosso, der 
Solo-, der Ripieno- und Tuttiregister, das ruckweise Machtigwerden des Klanges, statt der von 
den »Mannheimern« gepflegten Orchesterdynamik, die wieder auf die Gesangstechnik zuriickweist 
und den Zeitgenossen so gewaltigen Eindruck machte. Hier haben wir ferner noch, in alten Werken 
namentlich, alle jene zum Teil verschwundenen und ausgestorbenen seltsamen Instrumentalstimmen 
erhalten (z. B. Gambe, Krummhorn, Kornett, Dolzian u. s w.), freilich, was wieder sehr charakteristisch 
ist, nicht sowohl in naturalistischer Nachahmung, die dem, wie ein gotischer Bau, grandios anonymen 
Tonapparat nicht lage (wohl aber den spielerischen Neigungen spaterer Zeiten), als darin, dag, 
wie bei J.S. Bach die spezifische Klangfarbe sich nur als Annaherungswert, als etwas dem Ensemble 
durchaus Untergeordnetes darstellt. Der oft und nicht immer gliicklich verwendete Vergleich mit 
der Gotik trifft hier tatsdchlich zu, wobei wieder die (unter anderen von Nietzsche nachdriicklichst 
hervorgehobene) Retardierung der musikalischen Entwicklung hinter der bildnerisch-architek- 
tonischen hervortritt: die Bindung des Individuums durch den Gesamtwillen, bei aller Selbstandig- 
keit der Einzelgestaltung in der Polyphonie. 

Endlich vermag auch die Orgel uns sowohl in den sanft intonierten Labialstimmen als in 
bestimmten Registern ihrer Zungenpfeifen (Schnarrwerk) noch annahernd die Wirkung gewisser 
heute ganzlich ausgestorbener Instrumentalchére zu vermitteln, die, in der Musik des 16. und 
tz. Jahrhunderts in auffalligem Kontrast einander gegeniibertreten. Auf der einen Seite eine Tendenz 
nach moglichst zart, hauchartig erténendem Klangwesen, dem ein Lieblingsinstrument jener Tage, 
die Flfte douce, ihren Namen ebenso verdankt wie der Stammvater unseres Fagotts, der »Dolcians, 
dem aber auch gewisse sordinierte Arten der Doppelrohrinstrumente (»Liebesfu8« der Oboen etc., 
aber auch das Rackett, »an Resonanz gar stille, wie wenn man durch einen Kamm blast«, wie 
der alte Praetorius sagt, ferner die »gedackten« Fagotte u. dgl.) angehéren, sowie aile durch den 
»Liebes«enamen bezeichneten atherischen Wirksamkeiten, zum Teil durch die Verwendung mit- 
tonender Aliquotsaiten hervorgebracht (Typus die Viole d’amour, dann aber auch Flite d’amour 
und ahnliche). Hieher zahlt dann auch der schwache und zarte, durch Bau und Technik bedingte 
Klang der Zupfinstrumente, der Violen und Gamben, der Alteren Klavierformen (Klavichord 
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und Spinett), selbst der hohen Zinken und der in Hohen, die uns heute unbegreiflich erscheinen, 
sich ergehenden Clarintrompeten, deren Name und Klang in unserer »Klarinette« fortlebt. Nichts 
ist charakteristischer dafiir, als da8 die Querfl6te mit ihrer unvergleichlich gréferen Tonfille 
zunachst hinter der Flite douce zuriicktreten mufte und als »Schweizerpfeiff’«, wie heute noch die 
Trommelfléte der preufSischen Armee, ein kriegerisches Dasein in den Rotten der Landsknechte 
fuhrte, wenn sie gelegentlich auch schon so z. B. auf den Bildern des sogenannten Meisters 
der Halbfiguren im 16. Jahrhundert — sogar als Dameninstrument erscheint. Tatsichlich ist sie 
auch trotz ihres spateren Namens Flite allemande, in dem die Erinnerung an ihren einstigen 
Ursprung nachklingt, gleich der Oboe (Hautbois) von der Heimat jenes Meisters, von Frankreich 
aus, konzertfahig gemacht worden. Ebenso charakteristisch ist es ferner, wie der mannlich kraftige, 
entschiedenere Klang der Violinfamilie dem markloseren, weiblicheren der Violen gegenuber vorerst 
als brutal empfunden wurde und daher in der Schatzung zuriicktrat. Mersenne bekundet dies 
unzweideutig in seiner Harmonie universelle 1636 (LI, 195), wo er von den Violinen sagt: »on peut 
les appeller imitateurs de la viole... mais ils ne Vesgallent pas, car le violon a trop de rudesse, 
d’autant que l’on est contraint de le monter de trop grosses chordes.« Auch die Augerung des aus 
dem Kreise Gorthes bekannten Berliner Kapellmeisters J. F. Reichardt (+ 1814) (in seiner Selbst- 
biographie, zitiert bei Nef, Katalog Basel, p. 29) iitber die Laute gehdrt hierher: »Wer sich die 
ganz einzige Feinheit und Lieblichkeit dieses késtlichen Instruments in die Erinnerung zuriick- 
zurufen vermag, kann nicht genug bedauern, daf es mit seinem ganzen zarten Geschwistergefolge 
durch die neuere rauschende Musik, in der man oft mit so wenig Mithe so grofen Larm macht, 
verdrangt worden ist.« (Reichardts Vater war einer der letzten Lautenspieler.) Die Vorliebe 
des 18. Jahrhunderts fiir die fldtenartig intonierten Stainer- und Amatigeigen erklart sich daraus; 
erst seine zweite Halfte legt, wie wir spater sehen werden, Bresche in diese Tradition. 

Auf der anderen Seite haben wir das seltsamste Schnarrwerk, das uns die mannigfachen »Regale« 
jener Zeit noch zu Gehor bringen, in mancher Beziehung dem eigentiimlich scharfen Ton des alten 
Cembalo verwandt (und in den »Fagottzigen« der alteren Klaviere direkt nachgeahmt), vertreten 
durch die einer Schattierung kaum fahigen, weil nicht direkt'von den Lippen regierten Arten der 
Rohrinstrumente, als Krummhorner u. dgl., die Pommerfamilie mit ihrem starken Konus, deren 
Namen (Bombarda) allein schon geniigend tber ihr Wesen aussagt, da er eben so fir die 
artilleristischen Erzeugnisse der alten Stiickgiefer verwendet wird, endlich die unserem Ohr auch 
ganzlich entfremdeten Tonwirkungen der Zinkenfamilie. 

Das Hauptinstrument hauslicher Kunstpflege wie der Konzertrhusik ist im 16. Jahrhundert und 
noch bis tief ins 17., ja 18. Jahrhundert hinein die Laute mit ihren Anverwandten; welche Rolle 
sie spielte, dariiber geben uns die Bilder der musikfreudigen Niederlande die beste Auskunft. 
Wie sie in ihrem Namen sowohl als in ihrer auferen Gestalt ihre orientalische Abkunft niemals 
verleugnet hat, wissen wir bereits; aber ihre moderne Form mit groferem, resonanzreicherem 
Schallkérper und steigender Saitenzahl hat doch erst der italienisch-deutsche Instrumentenbau zu 
Beginn des 16. Jahrhunderts festgestellt. Damals verschwindet auch ihre urspriingliche Spielweise 
mit dem Plektrum, die auf alteren bildlichen Darstellungen noch erkennbar ist, und macht dem 
»Schlagen« und éiner hochst ausgebildeten, in der »Tabulatur« festgelegten Virtuositat Platz. Nur 
tite man dem edlen und von der Alteren Zeit so hoch eingeschatzten Instrument bitteres Unrecht, 
wollte man seinem Klang unserem jetzt so sehr in Mode gekommenen Bastard oder gar der viel 
Armlicheren Gitarre, von der dieser herstammt, vergleichen; mit ihrer doppelchorigen Besaitung (zum 
Teil in Oktaven), ihrer viel gréferen Saitenzahl war sie ein tonreiches, freilich auch sehr empfind. 
liches Instrument, das erhebliche Virtuositat voraussetzte (vgl. oben die Auferung Reichardts). 
Freilich wird man sich der humoristischen Auferung des alten Mattheson erinnern, der da meint, 
ein Lautenist, der es auf achtzig Jahre gebracht, hatte gewif mit dem Stimmen sechzig davon 
verloren. Er klagt iibrigens schon, was wir heute schaudernd miterleben miissen, daf unter 
hundert Liebhabern keine zwei seien, die rein zu stimmen imstande waren, trotz aller »Biinde« und 
sonstiger mechanischer Eselsbriicken. Auch vom alten Rat Goethe berichtet ja der Sohn, da er 
noch die Laute gespielt, mit ihrem Stimmen aber mehr Zeit verbracht habe als mit dem Spielen. 
Jedenfalls erhielt sich die Schatzung der Laute bis tief ins 18. Jahrhundert: noch J. S. Bach hat 
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eine Anzahl (noch unedierter) Partiten fiir Laute allein hinterlassen. Der Laute (in der tblichen 
Stimmung Altlaute oder Choristlaute genannt, mit der charakteristischen nur in der Mitte durch 
eine Terz unterbrochenen Quartenfolge G—c—f—a—d’—g’) reiht sich die machtige Theorbe 
mit ihrem am Doppelhals freilaufenden Bafsaitenchor (diatonisch F—F) an, nach ihrem vornehmsten 
Ursprungsort auch paduanische Theorbe im Gegensatz zur romischen, dem sogenannten Chitarrone 
genannt, der mit seinem tiberlangen Halse so haufig auf den Bildern des Seicento, namentlich 
der Caravaggioschule, erscheint. Beide sind bis ins 18. Jahrhundert die berufenen Vertreterinnen 
des Generalbafspiels. Viel geringer geschatzt war im allgemeinen die Cister, deren Metallsaiten 
in dlterer Art mit einem Plektrum angeschlagen wurden, wichtig als Zargeninstrument und in sehr 
abweichenden Stimmungen; daS man auf ihre Ausstattung als Dilettanteninstrument vornehmer 
Kreise mitunter auSergewohnliche Sorgfalt verwendete, zeigt das Unikum unserer Sammlung, die 
herrliche Cister Erzherzog Ferdinands von Tirol. 

Die Gitarre endlich, die bereits im spanischen Mittelalter unter dem bemerkenswerten Namen 
Guitarra latina auftaucht (Sachs, Reallexikon 168) und die den Namen des antiken Zargeninstruments, 
der Kiddép2, in so bemerkenswerter Weise reproduziert, ohne daf man bisher das uber ihrer 
Geschichte lagernde Dunkel aufhellen konnte, ist bis zum Schlusse des 18. Jahrhunderts vor- 
wiegend auf das siidliche und westliche Europa beschrankt geblieben; eine Abart von ihr, die 
einen Kompromif mit der Lautenform darstellt (stark gewolbter Boden, aber Drahtsaiten mit 
Plektrum) ist die auf Italien beschrankt gebliebene »Chitarra battente«, die heute noch als 
Volksinstrument in Siiditalien am Leben ist. 

Die uralte Harfe tritt, obwohl immer gebaut, in der Renaissance an Bedeutung diesen 
Instrumenten gegeniiber erheblich zuriick. Doch ist immerhin der Erwahnung wert, da8 einer der 
beriihmtesten bolognesischen Maler des 17. Jahrhunderts, Domenichino, sich eigener Angabe 
nach nicht blo& mit dem Lauten- und Cembalobau abgab, sondern auch — als eine, wie er sagt, 
zu seiner Zeit ganz neue Sache — eine chromatische Harfe konstruiert hat (vgl. seinen Brief 
von 1638 an seinen Kunst- und Stadtgenossen Albani bei Bottari-Ticozzi, Lettere pittoriche, V, 47). 

Das 16. Jahrhundert kennt bereits verschiedene Formen der Klavierinstrumente. Die beiden 
Hauptformen sind das vermutlich auf das uralte Monochord zuriickgehende Klavichord, dessen 
Saiten durch sogenannte Tangenten gleichzeitig geteilt und angeschlagen werden, zart und schwach 
im Klang, als Hausinstrument bis gegen 1800 vorhanden, und das aus dem Psalterium sich ent- 
wickelnde Cembalo (Spinett) mit bekielten AnreiSdocken von eigentiimlich metallischer Klangfarbe, 
das eben so lange gelebt hat und das berufene Generalbafinstrument des Orchesters war. 

Das vornehmste zu immer groferer Bedeutung gelangende Streichinstrument dieser Periode ist 
die Viola da Gamba, in allen Groen, vom Diskant bis zum Grogba8 gebaut, und in ihrer Quart- 
Terz-Stimmung wie in den Binden ihres Griffbretts deutlich der Laute folgend. Namentlich 
die niederlandischen Bilder des 17. Jahrhunderts, vor allem auch das bekannte liebliche Portrat 
von van Dycks Gattin, fihren uns ihre Rolle als typisches Dameninstrument vor Augen. Neben 
ihr treten die mittelalterlichen Fiedel- wie Rebecformen, — die sich in der Pochette noch lange 
konserviert haben — ziemlich zuriick; besonders das Hauptinstrument, die Tenor-Kniegeige, 
schlechtweg Gambe genannt, behauptet bis gegen 1750 als Soloinstrument dauernd den Vorrang 
vor dem Tenorba8 der eigentlichen Violin- (Viola da braccio-) Familie. Die Violine selbst (wie 
das Violoncell) sind freilich, wie gerade unsere Sammlung an merkwiirdigen Exemplaren ausweist 
(Nr. 96 von Ventura Linarolo und Nr. 111 von Dorigo Spilman) schon in der zweiten Halfte des 
16. Jahrhunderts ausgebildet vorhanden; ihr eigentlicher Vorlaufer scheint aber nicht sowohl di 
Bildern des Quattrocento so haufig von Engel spi i i i Ape 

‘ geln gespielte mittelalterliche Fiedel (vgl. das wert- 
volle, sehr alte Exemplar Nr. 70) als die sogenannte Lira zu sein, ein merkwirdiges, schon 
ett eae a ccd ae deed Instrument in Quintenstimmung, dasselbe, das 

: i 5 » das aber schon vorher, auf Bildern das Quattro- 
fas tae ERS RM, diesen Epes klargelegt zu haben, gebihrt 
viayert OA a REP Re 4 68 ‘ e gleisungen rel ich nicht armen Monographie: Die 
erent wie der Lira da paunle (Nr Rs renee inc eee ree pelea sac 
a Nr. 95) zwei durch Alter und Arbeit gleich ausgezeichnete Exemplare, 
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Der sogenannte Quinton, der in modernen Wiederbelebungen alter Musik heute gelegentlich 
wieder auftaucht, ist aber in Wirklichkeit eine spezifisch franzdsische kleine Geigenform des 
17. und 18. Jahrhunderts (fiinfsaitig, hdchste Saite g’’) und hat weder mit der eigentlichen Diskant- 
viola, noch vollends mit der kleinsten Gambenart (Pardessus de viole) irgend etwas zu tun, obwohl 
er fortwahrend mit ihnen verwechselt wird. 

Die Blasinstrumente der Renaissance sind auferordentlich zahlreich und vielgestaltig. Im 
wortlichen Sinne das vornehmste unter ihnen ist die Block- oder Schnabelfléte (flate douce), 
von der wir oben schon gesprochen haben, auf englischem Boden, wo es als »recorder« (von 
record — zwitschern?) besonders heimisch und geehrt ist, das eigentliche Gentleman-Instrument, 
dasselbe, das in der berithmten Schauspielerszene des Hamlet eine Rolle spielt. Auf ihre Aus- 
stattung wurde dementsprechend viel Sorgfalt verwendet; sehr schéne Exemplare finden sich in 
der Sammlung des verstorbenen Barons Nathaniel Rothschild in Wien, und ein Ahnliches blast 
der Musiker auf einem charakteristischen Portrat Kupetzkys (+ 1740), das vor mehreren Jahren 
in die Nationalgalerie von Budapest kam. Christopher Welch hat ihr ein ganzes mit schwerer 
Gelehrsamkeit angefiilltes Werk gewidmet: Six lectures on the Recorder and other flutes in relation 
to literature. London rgri (457 SS.); es ist iberhaupt bemerkenswert, daf England, dieses so oft wegen 
seiner angeblichen Unmusikalitat verspottete Land, das gleichwohl zweimal, in der friihmittelalter- 
lichen, wie zu Beginn der neueren Musik, eine so hervorragende Rolle spielt, auch in der Geschichte 
der Instrumente einen recht bedeutenden Platz einnimmt, nicht nur mit seinem »Recorder«, sondern 
auch mit der Gambe, deren Technik (im Gefolge der englischen Koinddianten) von da aus auf den 
Kontinent kam, mit der Viole d’amour, die aus fernem Orient (s. 0.) ttber England ebendahin kam, mit 
dem Vorlaufer des modernen Saxophons (Tenoroon), endlich mit dem »Englischhorn« und »Englischen 
Bafhorn«, deren Namen schon auf ihre Herkunft weisen. Auch die Geschichte der Béhmfléte ist 
mit England enge verbunden, und es sind abermals Englander, vor allem Rockstro und sein 

Gegner, der gerade erwahnte Chr. Welch, die ihr umfangreiche Schriften gewidmet haben. 
Das »Schnarrwerk« bildet ein eigenes Gebiet in der Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts. 
Neben die grofe, schon oben charakterisierte Familie der Bomharte oder Pommern (bombarde) 
treten alle jene seltsamen Instrumente, die im 17. Jahrhundert schon dem. Aussterben entgegen- 
gehen und zum Teil dem heute vollig aus unserer Praxis verschwundene Aulostypus (zylindrische 
Bohrung mit Doppelrohrblatt) angehoren: die Rackette, Krummhorner u. s. w., endlich jene 
»Tartolten«, Bassanelli, Sordunen, deren einzig erhaltene Exemplare eben unsere Sammlung 
besitat. Von ihrem tonlichen Charakter ké6nnen wir uns kaum mehr eine rechte Vorstellung machen; 
ihr Umfang war arm, da sie vom Uberblasen der Grundténe kaum oder gar nicht Gebrauch 
machen konnten, ihre Technik jedenfalls ziemlich primitiv, ihr Ausdrucksvermogen, zumal bei den 
nicht direkt, sondern durch eine Mundkapsel angeblasenen Rohren sehr beschrankt. Schon der 
alte Agricola (Musica Instrumentalis 1529, fol. VII) sagt: 


Die Kromphérner aber niht héher gan 
denn die acht Lécher werden aufgetan 
Darumb aller Gesang sich drauff nicht zimpt 
der sich auf Fléten und Grospfeiffen stimpt. 


Im 16. Jahrhundert bildet sich auch das Fagott heraus, durch eine sinnreiche Vorrichtung, das 
Umknicken (der zunaichst in einem Stiick Holz gebohrten Rohre); die friheren ungeheuerlichen, 
nur mit gréfter Mithe zu handhabenden Bafi- und Grofbafpommern wurden dadurch entbehrlich 
(Abbildung eines solchen Monstrums in einem kuriosen Nirnberger Stich von 1679, der einen reisenden 
lapplandischen Virtuosen, in Begleitung eines kleinen Violinspielers darstellt, bei Feldhaus, Technik 
der Vorzeit, S. 94). Zugleich ist die konische Bohrung, eben dieser Art der Herstellung halber viel 
enger, weniger ausladend, der Ton dadurch und durch die Knickung viel sanfter und weicher 
geworden, mitunter auch noch durch Deckung (»gedacktes« Fagott) absichtlich sordiniert, so daf ein 
Instrument entstand, das den Tendenzen der Zeit (s. 0.) sehr weit entgegenkam und den Namen 
verdiente, der ihm auf einem Exemplar (Museum der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, 
Mandyczewski, Katalog Nr. 229) im zopfigen Verslein gegeben wird: 


» 
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Der Dulcian bin ich genant 

Nit einem jeden wohl pekant, 

Der mich will recht pfeifen 

Der muss mich wohl lernen greifen. 


Die Pommerfamilie ist zu Beginn des 18. Jahrhunderts so gut wie vollstandig verschwunden; 
die Auferung Eisels (in seinem Musicus ot08daxt0¢ Erfurt 1738, p. 104) beleuchtet den Sachverhalt: 
»Die deutschen Bassons, Fagotte und Bombardi, wie sie unsere Deutschen Vorfahren ehe die 
Musique sich noch in Italianische und Franzésische Mode gekleidet, gefiihrt, sind nicht mehr in 
Gebrauch und dannen hero unnotig, das Papier mit dieser Beschreibung zu verderben.« Fir den 
»Liebhaber des Altertums« sind aber doch noch Grifftabellen gegeben. 

Eine andere heute ganzlich ausgestorbene Instrumentengattung reprasentieren die Zinken, ein 
Mittelding zwischen den sogenannten Holzblasinstrumenten, mit denen sie das Material, die Locher- 
anordnung und die Griffweise gemein haben, und den »Blechblasinstrumentens, zu denen sie ihres 
Kesselmundstiickes halber eigentlich gehdren. Unentbehrlich in den alten Stadtpfeifereien, haben 
sie in ihren Sopranlagen als Diskant des Posaunenchors, in ihren tiefen als Basse der Militar- und 
Opernkapellen noch ziemlich lange ihr Dasein gefristet; die »geraden« Zinken werden aber schon 
in Mersennes Harmonie universelle von 1648 nicht mehr genannt. Es ist dies das Instrument, 
mit dem der junge Benvenuto Cellini von seinem Vater, dem geschickten Instrumentenmacher 
und »Piffero«, so weidlich geplagt wurde: der »lascivissimo cornettor, wie es der gute Alte emphatisch 
nennt, zu dem der Sohn aber gleichwohl so-wenig Lust hatte. Goethe hat in seiner berihmten 
Ubersetzung mifverstandlich die Ubertragung »Hérnchen« gewahlt, obgleich ihm selbst das 
Instrument wenigstens aus seiner Jugend her noch bekannt sein konnte. Wahrend Mersenne den 
Klangcharakter des Zinken noch mit hohen Worten preist, ist er den spateren Zeiten immer 
fremder geworden. Der alte italienische Kontrapunktiker G. M. Aretusi hebt in seiner Schrift 
sdelle imperfettioni della moderna musica« (1600) ‘ausdriicklich die Ahnlichkeit mit der Menschen- 
stimme hervor, und in den Handen der alten sehr geschickten »Zinkenisten» miissen wir uns seinen 
Klang freilich als «lascivissimo« vorstellen (nach dem Zitat in Ambros’ Musikgeschichte III, 434; 
»Il cornetto é atto ad imitare la voce humana.... non credo che vi siano altretante difficolta in 
sonare qualunque altro instrumento«). Aus Matthesons Auferung geht hervor, das Wohlklang 
und Kunstfertigkeit schon betrachtlich abgenommen hatten; freilich ist zu seiner Zeit (1713) nur 
mehr der krumme Zink in Gebrauch, dessen Bauart schon (aus zwei Halften zusammengestiickt) 
allerlei Unebenheiten in der Intonation herbeifiihren mufte. 

Wie Aretusi betont, war der Zink ein sehr schwer zu behandelndes Instrument, auf dem die 
alten Blaser trotzdem eine bedeutende Virtuositat entwickelten; die verschiedenen Arten des 
Anschlags, die »Zungenmanieren«, waren auf ihm ahnlich entwickelt wie auf der Trompete und 
(spater) auf der Querflite. Er bildet ja auch den natiirlichen Ubergang zu den Trompeten, namentlich 
den hohen Clarini. Zusammen mit ihrem unzertrennlichen Fundament, den Pauken, bilden diese 
das FLorpus einer rittermafigen, durch eigene staatliche Privilegien geschiitzten und ihre Vorrechte 
eifersiichtig wahrenden Gilde, deren Bliitezeit vom 16. bis in den Beginn des 18. Jahrhunderts 
reicht. Als J.E. Altenburg 1795 den Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- 
und Paukerkunst herausgab, war diese schon langst voriiber, so da® wir tiber die alte, auf eigener 
besonderen Ubung beruhender Virtuositat des Clarinblasens eigentlich wenig erfahren. Wie sich 
noch aus den Partien bei Bach und Handel ergibt, trat das Instrument (und zwar in tiefer Stimmung, 
Soe aiaaae | Se scone Lagen bekanntlich verhaltnismafgig leicht ansprechen) in der langen 

a A i Te “ on 
2 RAE Gane ee Senay cs — wie sie die schonen Beispiele unserer 

ammlung ind Leichtigkeit der Koloratur mit Geige, Flite, Oboe 
kihn indie Schranken. Wir kénnen uns auch davon kaum mehr eine Vorstellung machen, am 
ae ea a durch die haufig” fiir Auge und Ohr qualvollen Versuche unserer Zeit, diese Partien 
pri Ree Pie am allerwenigsten durch die kleinen »Bach« und »Handel» 
aes Eaeabi a Ha foe ve Ton. Eingehend verbreiten sich dartiber ein 
“et Oak EE i : ompete alter und neuer Zeit (1892) und das alte Clarinblasen 

; jedoch gar zu sehr den modernen Standpunkt vertritt. Unser Ohr und 
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unser Tonempfinden hat eben eine so grindliche Umanderung erfahren, daf wir einem Konzert 


alter Zeiten ziemlich ratlos gegeniiberstehen diirften, kénnten uns die Galoschen des Andersenschen 
Marchens wirklich noch einmal in jene zuriickversetzen. 


_Dagegen ist uns das Instrument, das die Tenor- und Baflage der Trompetenfamilie vertritt, 
die Posaune, heute noch wohlvertraut. Dank der bei aller Einfachheit héchst sinnreichen und 
darum ihren Zweck ideal erfillenden Einrichtung seiner »Ziige«, hat sie ihre Form vom 15. Jahr- 
hundert bis heute nicht wesentlich verindert, darin der freilich etwas jungeren Violine gleichend. 
Der im Westen, von Spanien bis England ibliche altere Name (sacabuche, saqueboute, sackbut) 
umschreibt, wie schon friither gesagt wurde, sinnfallig das Wesen seiner Konstruktion (von sacar 
und buche, »das Innere herausholens), 


ANHANG. 


MATTHESONS CHARAKTERISTIK DER INSTRUMENTE SEINER ZEIT. 
(Neu eriffnetes Orchester, Hamburg ch A iele | 


8.5. 


Das allerstarckeste und am weitesten schallende Instrument mag wol die Trompete / Ital. Tromba oder 
Clarino seyn / deswegen es denn auch im weitem Felde und bey Solennitdten / it. in Kirchen grossen Gebrauch 
hat; wiewol solches nicht hindert / daf nicht geiibte Meister dis Instrument zu solcher douceur bringen solten / 
daf$ auch eine Floute douce oder anderes gelindes Instrument mit demselben concertiren und gar vernehmlich 
gehéret werden mag; allein es wird mehr dazu erfordert / denn ein blosser Ansatz. 

Die Trompete kan zwar 4.Octaven angeben /allein das grosse C. ist nur eine Fladder-Grdébe / darauff folget 
immediate dafi blosse c. und g. ferner das eingestrichene c.e.g. und b. ferner das c. allwo erst die Scala 


anhebet mit d.e. f. g. a. b. c. und diese 15. sind alle Tohne /so dié Trompete insgemein haben kan/es sey 


denn / da die grofe Practici bis auf f hinauff kletterten /und dabey in der Scala f.c. ge. und h. mit Miihe 
herausbrachten. Wenn man die so genandten Sordinen, (welches kleine ausgehélte Héltzgen sind) unten in 
die Trompeten stecket /so klingen sie gantz sanffte /als wenns von weiten gehéret wirde/ und dabey um 
einen Tohn héher / welches im Cammer-Tohne e. dur ist / und einen unvergleichlichen Effect, sonderlich bey 
Trauer-Geprangen hat; und das solte alsdenn eigentlich Clarino heissen / wiewol man dieses Wort generalement 
von Trompeten im Brauch behilt. Es gibt auch unterschiedene Mund-Sticke / womit man eine Trompete fast 
um einen guten halben Tohn niedriger stimmen kan / wenn man solche oben auffsetzet. 


§. 6. 


Das prdchtigst-thénende Posaune / Ital. Trombone. Gall. Saqueboute, ist eine Art Trompeten / auff welchen 
nebst dem Winde / vermittelst Aus- und Einziehung der Tohn formiret wird. Es sind der Posaunen grof$ und 
kleine / nemlich: Kleine Alt / grosse Alt / Tenor- oder grosse Quart- und Baf’-Posaunen / welche vor sich selbst 
ein vollstindiges Chor ausmachen kénnen / aber ausser in Kirchen-Sachen und Solennitaéten sehr wenig 
gebraucht werden. 


ee 


Die lieblich-pompeusen Waldhérner Ital. Cornette di Caccia, Gall.Cors de Chasse, sind bey itziger Zeit sehr 
en vogue kommen /so wol was Kirchen- als Theatral- und Cammer-Music anlanget / weil sie theils nicht so 
rude von Natur sind / als die Trompeten / theils auch / weil sie mit mehr Facilité kénnen tractirt werden. 
Die brauchbarsten haben F. und mit den Trompeten aus dem C. gleichen Abitum. Sie klingen auch dicker / 
und fillen besser aus / als die tbertéubende und schreyende Clarinen, (wenn ihnen eine gute Handhabe 
abgehet) weil sie um eine gantze Quinte tieffer stehen. Alle Trompeten sind Chor-Tohn / deswegen ein Stiick 
so im Cammer-Tohn mit Trompeten accompagniret werden soll / denselben zu gefallen allemahl aus dem 
d. dur gesetzet wird / weil d. im Cammer-Tohn c. im Chor-Tohn ist. Da hingegen / ob es gleich Waldhérner 
aus dem g Chor-Tohn giebet / nimmt man doch lieber zu Musiquen aus dem f. Cammer-Tohn / und hat also 
den annehmlichsten Modum von der Welt. 
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§. 8. 


Das gleichsam redende Hautbois, Ital. Oboe, ist bey den Frantzosen / und nunmehro auch bey uns / das / 
was vor diesem in Teutschland die Schalmeyen (von den alten Musicis Piffari genandt) gewesen sind / ob 
sie gleich etwas anders eingerichtet. Die Hautbois kommen / nach der Flute Allemande, der Menschen-Stimme 
wol am nadchsten / wenn sie mannierlich und nach der Sing-Art tractirt werden / wozu ein grofter Habitus 
und sonderlich die gantze Wissenschafft der Singe-Kunst gehdret. Werden aber die Hautbois nicht auff das 
aller delicateste angeblasen /(es sey denn im Felde oder inter pocula, wo mans eben so genau nicht nimmt) 
so will ich lieber eine gute Maultrummel oder ein Kamm-Stickchen davor horen / und glaube / es werden 


ihrer mehr also verwehnet seyn. Die Etendte hat 2. Octaven vom c. bi® c. auch wol d. 


8. o: 


Der stoltze Basson, Basse de Chromorne, Ital. Fagotto, vulgo Dulcian, ist der ordinaire Bafi, das Fundament 
oder Accompagnement der Hautbois. Er soll zwar leichter zu spielen seyn / als jene / weil er eben nicht 
dieselbe Finesse noch Mannieren (aber wol andere) erfordert; allein / wer sich darauff signalisiren will, wird 
auch schon / insonderheit in der Héhe / Zierlichkeit und Geschwindigkeit seine volle Arbeit finden. Man hat 
sich insonderheit bey Bassons und Hautbois auf gute Réhre zu richten / und die besten Maitres pflegen sie 
sich selber nach ihrem Maul zu machen / weil ein gutes Rohr halb gespielet ist. Der Ambitus des Bassons 
begreifft drittehalb Octaven vom C. bifs f. und g. Bisweilen haben sie auch wohl das contra B. und A. dazu. 
Die Bombardi, deren man sich vor Alters an statt der Bassons bedienet / sind itzt nicht mehr Mode. 


§. Io. 


Die harte Zincke / Ital. Cornettino, Gall. Cornet & bouquin, ist iiberaus schwer / ja wol am allerschwersten 
unter allen /zu blasen/ und kommt von weiten einer rauhen unpolirten Menschen-Stimme ziemlich bey / doch 
scheinet es / als wenn der itzige wenige Gebrauch dieses Instruments nicht meritire / da sich jemand sonderlich 
mehr darauff lege und seinen Wind so unnitz anwende / wie wohl vor diesem geschehen. In den Kirchen 
halten die Zincken noch bifsweilen her: sonst aber lassen sie sich selten sehen. ; 


Sart, 


Der modesten Fléten gibt es zwar vielerley Arten / doch verdienen keine so wol daf$ man von ihnen allhier 
rede / als die Flute Allemande, oder d’Allemagne, Traversiere, Teutsche oder Quer-Flite / welches einerley / 
und die bekanten Flutes douces von allerhand Calibre. Die erste ist das Instrument, welches / verstandigem 
Ausspruch nach / einer moderirten Menschen Stimme (nicht aber eines bléckenden Kasters seiner / am ailer- 
ndhesten kommen will / und folglich / wenn es mit Jugement gespielet wird / hoch zu estimiren ist. Der 
Ansatz wird was difficiles haben / ehe man ihn erlanget; die Etendiie ist wie auf dem Hautbois, ausser dem c. 
welches die Flute Allemande unten nicht hat. Die Tohne g. dur.a. dur. d. dur.e. moll. &c. favorisiren demselben 
Instrument insonderheit. Von Flutes douces, Ital. Flauti hat man vornemlich dreyerley Sorten. Eine deren 


Ambitus vom f. ins f. welches die Discant-Fléte; die andere vom c. ins c. so man Alt-Fléten heisset / und 
die dritte / welche unschuldiger Weise Bass-Fléten genennet werden / vom f. ins f. Tieffer hat mans / aller 
Mthe ungeachtet /auf den Fléten noch nicht bringen kénnen. Die Zunge thut wol das beste bey diesen 
Instrumenten, wenn sie sehr fertig und flexible ist / denn sie muf alle Tohne marquiren. Es hat sich einer / 
mit Nahmen Hotteterre, in Franckreich die Mihe genommen / zwey oder drey kleine Tractaten von der Flute 
traversiere, von der Flute 4 bec, oder Flute douce it. von dem Hautbois zu schreiben / welche einem Lieb- 
haber keine unndtze Handreichung thun mégen. Ob nun gleich eine solche Flute douce das allerleichteste 
Instrument ist und scheinet / so fatiguiret es doch den Spieler so wol als den Zuhérer / wenn es sich zu 
lange héren last. Denn dem ersten kostet eine Fldte vielmehr Wind als ein Basson, Hautbois, oder Traversiere 
und der andere kan ihrer / wegen der sanfften und kriechenden Eigenschafft leicht mide und dberdrifvig 
werden. Den so genandten Chalumeaux mag vergénnet seyn/ daf sie sich mit ihrer etwas heulenden Symphonie 
des Abends etwann im Junio oder Julio, niemahls aber im Januario auff dem Wasser zum StdAndchen / und 
zwar von weiten héren lassen. Die dinnen Flageolets aber / will man den Voglern / und denen / die Gedult 
genug haben / den Végeln pfeiffen zu lernen / eigentiim- und erblich vermachen. 


§. 12. 


Die heroischen Paucken / Ital. Tympani, Gall. Timbales, sind wol unter den Knépfel- oder Wirbel-Instrumenten 
die vornehmsten. Sie werden im Felde bey der Cavallerie, in der Kirchen / in Opern und sonsten bei 
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ras 
Pau offte gebrauchet. Wenn sie aber bey einer Trauer-Collation assistiren sollen / so decket man 
jeseibe mit etwan einem Flor oder Tuch zu/ damit sie gedaimpffet werden / und einen dumpfern Tohn von 
sich geben. Ein paar Paucken sind sonst unterschiedener Grdésse /und machen das Intervallum Diatessaron 
unter sich gantz just /-wenn sie wol gestimmet sind; die kleinere Paucke exprimirt den Tohn C- und die 
grossere das contra G. sechzehnfiftig / eine Quarte tieffer. Sie dienen zum ordentlichen Fundament, Accom- 
pagnement oder Bats der Trompeten / zu deren 6. ein paar gehoret. Man hat als etwas curieuses anmerckén 
wollen / da bifSweilen wol 4. 6. oder mehr Paucken / unterschiedlicher Calibre und Tohnes in gantz grossen 


Musiquen sind gebraucht worden / vermittelst welcher man cine grosse Verdinderung in den Cadenzen hat 
machen kénnen. 


§. 13. 


Was die gewaltigen Glockenspiele anlanget / so kan man dieselben wol kaum unter die Musicalischen 
Instrumente mitrechnen / man méchte denn ihren Bastards, welche von Eisen oder Holtz Clavier-weise 
gemacht / und wo mir recht / Strohfiddeln genandt werden / ein R&umchen génnen wollen; allein ihr Usus 
ist sehr geringe. Was Holland / Darmstadt / Stockholm und Hamburg / insonderheit der Nikolai-Thurm allhier / 
vor Glockenspiele aufweisen / wird einen curieusen Reisenden wol bekandt seyn / und meritirt noch wol ein 
paar mide Baine / solche selbst in hohen Augenschein zu nehmen. Man kan / wenn ein rechtschaffener Maitre 
und Musicus dariber kommt / schéne gebrochene und sehr bewegliche Sachen / auf solchen vollkommenen / 
mit dem Pedal versehenen Glockenspielen / machen; allein es ist was rares ein tichtiges Subjectum in diesem 
Genere, das aus der Musicalischen Schule nicht entwischet / anzutreffen / und derowegen laufft es mehrenteils 
auff ein stiimperisches / wildes und unordentliches Geklangel aus. 


8. 14. 


Die schmeichelnden Lauten haben wircklich in der Welt mehr Partisans als sie meritiren / und ihre 
Professores sind so unglicklich / dafs / wenn sie nur nach der Wienerischen Art / oder nach der Parisischen 
Mannier ein paar Allemanden daher kratzen kénnen// sie nach der reellen Musicalischen Wissenschafft nicht 
ein Harchen fragen / sondern sich mit ihrer Pauvreté recht viel wissen. Etliche haben wol gar die Suffisance 
und geben sich vor Compositeurs aus / da sie doch wahrhafftig nicht gelernet haben / was Con- und Dissonantz 
sey. Wems angehet der mercke es / habilen Leuten wird hiedurch nicht zu nahe geredet / sondern einem 
jeden last man seine Meriten. Nur ist nicht wol zu dulden / da man den Esel vor den Miller ansehe. Der 
insinuante Klang dieses betriegerischen Instruments verspricht allezeit mehr als er halt / und ehe man recht 
weif§ / wo das Fort und Foible einer Laute sitzet / so meinet man / es kénne nichts charmanters in der Welt 
gehéret werden / wie ich denn selbst durch die Sirenen-Art hintergangen worden bin: kommt man aber ein 
wenig hinter die barmhertzigen Kinste / so fallt alle Gutheit auff einmahl weg; fir das beste Lauten-Stick 
wird doppelt bezahlet / wenn man nur das dazugehérige ewige Stimmen anhdéren soll. Denn wenn ein 
Lauteniste 80. Jahr alt wird / so hat er gewif 60. Jahre gestimmet. Das argste ist / daS unter 100. insonderheit 
Liebhabern / die keine Profession davon machen / kaum 2. capable sind / recht reine zu stimmen / und da 
fehlt es noch fiber dem bald an den Sayten / dafs sie falsch oder angesponnen / absonderlich die Chanterelle; 
bald an den Binden / bald an den Wirbeln / so daf& ich mir habe sagen lassen / es koste zu Paris einerley 
Geld / ein Pferd und Laute zu unterhalten. Am besten ware es/ ein jeder Lauteniste taihte sich flei®ig zu 
seiner Maitresse, und sdhe / ob sie dahin zu bringen / daf$ sie mehr vom Stimmen als vom Spielen halte / 
(wer weif’ ob er nicht hie und da reussirte?) alsdenn hatte er es hoch genug gebracht. Nebst einem / quia 
son Logis a I’Aigle, sagt man von einem Weisen Lautenisten / da® er ein perfecter Musicus sey. Wenn dem 
also / so glaube ich / daf$ ein solcher Sachen auff der Lauten machen kénne / davor der gantze Lautenschlager- 
Schwarm erstaunen méchte / wie denn / daf solches nicht unmiglich / ein gewisses artiges hiesiges Frauen- 
zimmer / mit Verwunderung und zur Gentige beweisen kan. Nichts destoweniger aber wird man solche Virtu 
nicht so wol dem / an sich mangelhafften / Instrument, als dem grossen Fleifs / dem Jugement und der 
Fertigkeit derjenigen Personen zuschreiben missen / die so was extraordinaires darauff hervorbringen. Denn / 
ware das Instrument vollenkommen / welch Wunder / daf’ man vollenkommene Sachen darauff spielte? nun es 
aber mangelhafft / wird eine solche Capacité hoch gehalten. Vor diesem haben die Italiainer auff der Laute 
accompagniren oder den General-Bafs spielen wollen; seitdem aber die Theorbe in Gebrauch kommen / haben 
sie der Lauten gerne ihren Abschied gegeben. In Kirchen und Opern ist das praetendirte Accompagnement 
der Laute gar zu lausicht und dienet mehr sich Airs, als dem Sanger Hilffe zu geben / wozu der Calichon 
geschickter ist. Was einer in’ Cammer-Music mit dem General-Baf auff der Laute praestiren kan / mag wol 
gut seyn / wenn mans nur hdrete. 


ia 


Die der Lauten in etwas gleichende Angelique soll leichter zu spielen seyn / und hat mehr blosse Chér oder 
Sdyten / welche man nur so fein nach der Ordnung / ohne da& sich die lincke Hand sonderlich bemthen darff / 
anschlagen kan. Weiter ist nichts besonders bey derselben zu erinnern. 
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§. 16. 


Die tieffe Theorbe, oder Thiorba, Gall. Theorbe Tuorbe oder Tiorbe ist ein Instrument, welches apate os 
50. oder 60. Jahren der Lauten succediret / um den General- Baf darauf zu spielen. Man will den / vor die 
Viola di Gamba, so berihmten Hottemann, fir den Erfinder der Theorba halten / welcher von Franckreich aus 


den Gebrauch dieses Instruments in Italien und anderswo transferirt haben soll. Es ist der Lauten in vielen. 


St&cken Ahnlich / was sonderlich das Corpus und zum theil den Hals / der linger / betrifft; allein es bene 
sich darauff 8. grosse Sayten im Basse, die zweymahl so lang und dicke sind / als der Lauten ihre or ae 
der Klang so geschmeidig und summend wird / daf viele die Theorbe dem Clavir vorziehen wollen Far 
zwar auch grossen theils / wie sie sagen / darum / weil man eine Theorbe leichter mit sich fahren und an 
andere Oerter bringen kan / als ein Clavicymbel. (denckt mir die schéne Frantz0sische Raison.) Diese 8 Sayten 
sind nur einfach / die andern im Basse haben ein Octavchen / und die héhern den Unisonum bey sich / ausser 
der Chanterelle oder so genandten Quinte, eben wie bey den Lauten. Die Italianer nennen dis Instrument 
nicht selten Archileuto oder Archiliuto, und die Frantzosen Archiluth. 


Calis 


Wir wollen dem prompten Calichon (welches ein Kleines Lauten-mafiges mit 5. einfachen Sayten bezogenes) 
und fast wie die Viola di Gamba gestimmtes Instrument / (D. G. c. f. a. d.) endlich permittiren / daf er dann 
und wann / doch in Gesellschafft des herrschenden Clavires / ein Stimmchen accompagniren dirffe; die platte 
Guitarren aber mit ihren Strump Strump den Spaniern gerne beim Knoblauch-Schmauf. fberlassen (so lange 
nur ein gewisser Liebhaber und grosser Maitre, der auch wol aus einem Bret ein charmantes Instrument machen 
méchte / bey uns bleibet;) die reissende Pandoren werden den altfrdnckischen Lieder-Leuten geschencket; die 
wiedrige Citter und das abgeschmackte Citrinchen / alias Huhr-Laute / den Kindern empfohlen ; der angenehm 
schnarrenden und zum .Accompagnement vdllig geschickten Davids-Harffe / Harpa, so mit fleischernen Sayten 
bezogen / will man ihre Meriten lassen / wenn nur viele waren / so dieselben wolten bekanter machen; der 


kreischenden Harffe / Harpanetta, hat man / samt allen dazu gehérigen langen Nageln / bereits ihren ehrlichen — 


Abschied ertheilet; die tandlenden Hackbretter /ausser dem grossen mit fleischernen Sayten bezogenen / Pantalon 
genandt / welches hoch-privilegirt ist) sollen in die verdachtigen Hauser angenagelt werden; die heisere und 
heimliche Stockfiddeln / Gall. Poches, it. Bret-Violon haben sich den Tantz-Meistern gantzlich appropriirt;.den 
Ubrigen abgedanckten verrosteten Gewehren aber will man in ihrem staubichten Zeug-Hause bis zum jingsten 
Tage die obscure Ruhe gerne génnen/ und sich zu solchen Instrumenten wenden / die gleichsam noch im 
Leben sind / und im Schwange gehen. 


§. 18. 


Da tritt nun / unter dene die mit Darm-Sayten bezogen sind / und mit Bogen gestrichen werden / die complai- 


sante und durchdringende Violine, Ital. Violino. Gall. Violon hervor / die sich zu allen Sachen schicket / sie mégen _ 


Nahmen haben / wie sie wollen; darauff man vermittelst des Bogens und Striches ein Ding angreiffen / und 
adouciren / abstossen und trainiren kan. Die geringe Anzahl ihrer Sayten / welcher 4. sind / und die e. a. d. g. 
gestimmet werden / so wol / als auch die Ungewi@heit ihrer Griffe / welche mit keinen Banden / wie auff Lauten / 
Theorben, Viol di Gamben &c. marquirt sind / sondern der Habitude geschicker Finger (des doits scavans) 
Ubergelassen werden / machen dif Instrument eines der allerschwersten, Seine Etendiie ist drittehalb Octaven, 


etliche wenige Falle ausgenommen / wo man wol gar ins g. hinaufsteiget / und also 3. Octaven macht / welches 
aber / wie man sagt / den Gesellen nicht zukommt. Wenn zwei V. V. zusammen gesetzet gefunden werden/ 
bedeutet solches / daf$ mehr als eine Violine, wiewol in differenten Stimmen oder Partheyen dazu gespielet 
werden mlssen. Wenn aber Unisoni stehet / zeiget solches an, daf§ alle Violinen einerley spielen. Rein gestimmet / 
halb-gespielet / ist eine gute alte Regul. Die beste Mannier aber zu stimmen ist / erstlich / einer nach dem 
andern / und niemahls 2. oder mehr zugleich / vors andere / mit dem Bogen / und nicht / wie gebrauchlich / 
mit dem Daumen die Sayten zu touchiren / weil ein grosser Unterschied zwischen streichen und pinciren / 


wie solches accuraten Violinisten nicht unbekandt seyn kan. Zu Cremona, wie man dafir halt / werden gemeniglich 
die besten Violons gemacht. 


§. 10. 


Die verliebte Viola d’Amore, Gall. Viole d’Amour, fihret den lieben Nahmen mit der That / und will viel 
languissantes und tendres ausdriicken. Sie hat 4. Sayten von Stahl oder MefSing / und eine / nemlich die Quinte, 
von Darmen. Ihre Stimmung ist der Accord c. moll. oder auch ec. dur c. g. ie c. g. wiewol es fast besser Art 
hat / und nicht so gezwungen ist / wenn sie wie eine ordinaire Violine gestimmet wird / weil man alsdann / 
sonst aber mit vieler Mahe / und in etlichen St&cken gar nicht /allerhand Sachen darauff spielen kan. Ihr 


Klang ist argentin oder silbern / dabey &tberaus angenehm und lieblich. Nur ist Schade / da ihr Gebrauch 
nicht grésser seyn soll. 
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8. 20. 


Die fiillende Viola, Violetta, Viola da Braccio oder Brazzo, ist von grésserer Structur und Proportion als 


die Violine, sonst aber eben der Natur / und wird nur eine Quinte tieffer gestimmet / nemlich a. d. oC Sie 
dienet zu Mittel-Partien allerhand Art/ als Viola prima (wie bey den Stimmen der hohe oder rechte Alt) 
Viola secunda, (wie der Tenor) &c. und ist eins der nothwendigsten Sticke in einem harmonieusen Concert; 
denn wo die Mittelstimmen fehlen / da wird die Harmonie abgehen / und wo sie tbel besetzt sind / da wird 
alles Ubrige dissoniren. Es spielet auch wol ein Virtuose bisweilen ein Bracciosolo, und werden vielmahl gantze 


Arien con Violette all’ Unisono gesetzet / welche denn / wegen der Tieffe des Accompagnements recht frembd 
und artig’ klingen. 


Soe iy 


Die sduselnde Viola di Gamba, Gall. Basse de Viole, eigentlich also genandt / ist ein schénes delicates 
Instrument, und wer sich darauff signalisiren will / mu die Hande nicht lange im Sack stecken. 

Man nennet es Viola di Gamba, oder Bein-Viole / weil sie zwischen den Beinen gehalten wird / so wie die 
Viola di Braccio, Arm-Viole heisset / weil sie fast recht auff dem lincken Arm lieget / wenn jemand darauff 
spielet. Dis Instrument, Basse de Viole, wird in Franckreich sonderlich hoch gehalten und sehr exceliret. Einer / 
mit Nahmen Rousseau hat eine expressen Tractat davon geschrieben / welchen die Curieusen weiter um 
Raht fragen mégen / und unserer Kiirtze verzeihen werden. Die gemeinste Art der Viol di Gamben hat 6. Sayten / 


oder ist /nach der Kunst zu reden/ sechs Chéricht; die Stimmung ist von oben nach unten: d.a. ec. G. D, 


und die Etendiie wird sich auff ein Trisdiapason oder 3. volle Octaven, von D. bifs d. erstrecken. Ihr meister 
Gebrauch bey Concerten ist nur zur Verstirckung des Basses, und praetendiren einige gar einen General-Bafs 
darauff zu wege zu bringen/ wovon ich noch bifs dato eine vollenkommene Probe zu sehen / das Gliick nicht 
gehabt habe. 


; 


§. 22. 


Der hervorragende Violoncello, die Bassa Viola und Viola di Spala, sind kleine BaS-Geigen / in Vergleichung 
der gréssern / mit 5. auch wol 6. Sayten / worauff man mit leichterer Arbeit als auff den grossen Maschinen 
allerhand geschwinde Sachen / Variationes und Mannieren machen kan / insonderheit hat die Viola di Spala, 
oder Schulter-Viole einen grossen Effect beym Accompagnement, weil sie starck durchschneiden / und die Téhne 
rein exprimiren kan. Ein Baf’ kan nimmer distincter und deutlicher herausgebracht werden als auff diesem 
Instrument. Es wird mit einem Bande an der Brust befestiget / und gleichsam auff die rechte Schulter geworffen / 
hat also nichts / dafS seinen Resonantz im geringsten auffhalt oder verhindert. 


§ 23. 


Der brummende Violone, Gall. Basse de Violon, Teutsch: Grosse Bafs-Geige /ist vollenkommen zweymahl / 
ja offt mehrmahl so grofs als die vorhergehenden / folglich sind auch die Sayten / ihrer Dicke und Lange nach / 
a Proportion. Ihr Tohn ist sechzehnfitig /und ein wichtiges bindiges Fundament zu vollstimmigen Sachen / 
als Chéren und dergleichen / nicht weniger auch zu Arien und so gar zum Recitativ auff dem Theatro hauptnéthig / 
weil ihr dicker Klang weiter hin summet / und vernommen wird / als des Claviers und anderer bassirenden 
Instrumenten. Es mag aber wol Pferde-Arbeit seyn /wenn einer dif$ Ungeheuer 3. bif 4. Stunden unablaflich 
handhaben soll. 


: 


§. 24. 


Was endlich ein Monochordum vor eine Creatur sey /méchte mancher bey dieser Gelegenheit / auch gerne 
wissen wollen / und dem dienet zur schliefSlichen Nachricht / da® es bisweilen ein Bret / bisweilen auch ein 
hohler schmaler und langlichter Kasten ist / mit einer eintzigen Sayt (davon es den Nahmen hat) bespannet / 
wie etwan die geringschatzige Trompet-Marine gestaltet / welches Werkzeug aber gar nicht zum Spielen / 
sondern nur zum Speculiren / und zur Geometrischen Abmessung der Intervallen dienlich. 
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DIE INSTRUMENTE 


VORNEHMLICH 


DES 10.UND 17. JAHRHUNDERTS 
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33 - 


(CS eae Abteilung umfafSt im Gegensatz zu den beiden ubrigen, der einleitenden und ‘der 
abschlieBenden, die wesentlich auf Erwerbungen jungster Zeit beruhen, die Hauptsammlung 
und den Grundstock des neuen Instrumentenmuseums, samt dem fir die alten Musikkammern 
so charakteristischen Appendix ethnographisch und volkstiimlich bemerkenswerter Kuriositaten. In 
ihr sind die Besténde der zwei beriihmten alten Sammlungen von Ambras aus der zweiten Hilfte 
des 16. und der Obizzischen von Catajo aus dem 17. und 18. Jahrhundert vertreten. 


Pee lN UNS DRI GGVLE IN EE: 


1. LAUTEN UND VERWANDTE INSTRUMENTE. 


Altlaute von Laux Maller, Bologna, um 1520. Breitgebautes Instrument des frihen Typus, 
Boden aus elf Spanen mit charakteristischer Rose, die ein Flechtwerk in Renaissanceform aufweist. 
Brauner Lack. Sieben bewegliche Biinde, neun doppelchGrige, zwei einfache Sangsaiten (urspriing- 
liche Anordnung? siehe auch unter Nr. 33). Bezeichnet im Innern unter der Rose (schwer sichtbar) 
in Frakturbuchstaben mit Tinte: Laur 22aller. 


GesL. 81°5, Korpusl. 51, Br. 33 cm. — Aus Catajo. 


Laux (Lukas) Maller ist der beriihmte Altmeister der Laute, seinem Namen nach unzweifelhaft deutscher 
Herkunft, aber, gleich vielen seiner Kunstverwandten in Italien, und zwar in Bologna, ansdssig, wo er schon 
in den ersten Dezennien des 16. Jahrhunderts urkundlich nachweisbar ist und, wie eine Bestellung des Mark- 
grafen Federigo von Mantua aus dem Jahre 1523 zeigt, grof’en Ruf genof (Litgendorff, Lauten- und Geigen- 
macher, 2. Aufi., II, 528). Eine datierte Theorbe von 1515 besitzt das Schlesische Museum in Breslau. Zwei 
Lauten von ihm sind in der prachtvollen Kollektion des Fiirsten Lobkowitz auf Schlof§ Raudnitz in Bohmen 
(a. a. O.). Noch im 18. Jahrhundert waren nach Barons Zeugnis (Untersuchung des Instruments der Lauten etc., 
Niirnberg 1727) seine Instrumente ihres trefflichen Tons und der sorgfaltigen Arbeit halber sehr gesucht und 
wurden teuer bezahlt; noch friiher meldet ein Schriftsteller des 17. Jahrhunderts, Thomas Mace, daf’ man an 
Arbeiten Mallers, auch wenn sie alt und zerbrochen waren, gern einige hundert Pfund wandte, wie heute an 
Cremoneser Geigen (Groves Musiklexikon II, 787). Maller gilt eben mit dem gleich zu nennenden Hans Frey 
zusammen als der Reformator, der »Stradivarius der Laute«, besonders soll er ihr die auch von Baron hervor- 
gehobene moderne »langlicht flache und breitspanichte« Birnenform des Korpus, im Gegensatz zu der bauchigeren 
und rundlicheren der Alteren Instrumente bis zum SchlufS des Quattrocento, verliehen haben, Vgl. auch Korte 
Laute und Lautenmusik bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts, Leipzig 1901. 


Altlaute von Hans Frey, Nirnberg, um 1500. Sorgfaltige Arbeit, rotbrauner Lack, hiibsche 
charakteristische Rose in gotisierenden Formen, die aber schon in den Renaissancecharakter 
iibergehen. Neun Spane des Bodens, schon gefladertes Holz. Acht bewegliche Biinde, neun doppel- 
chorige, zwei einfache Saiten, deren vorletzte tber einen holzernen Radbiigel lauft. Spater tiber- 


‘arbeitet, da die dltere Laute eine geringere Saitenzahl aufweist? Im Innern auf geschriebenem 


Zettel mit Frakturschrift: Hans Srey. 
GesL. 76'5, Korpusl. 48, Br. 30 cm. — Aus Catajo. 
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C. 34 


Altlaute von Hans Frey, Niirnberg, um 1500. In ganz ahnlicher Ausstattung wie das vorige 
Stiick. Abweichend gestaltete Rose im Renaissancecharakter. Elf Spane, sieben bewegliche 
Biinde. Gleiche Saitenordnung. Bezeichnung wie oben. 


GesL. 79'5, Korpusl. 49, Br. 30 cm. — Aus Catajo. 


Die beiden Stiicke nehmen schon dadurch ein nicht geringes Interesse in Anspruch, da ihr Verfertiger 
niemand anderer als Diirers kunstreicher Schwiegervater Hans Frey ist (+ 1523); seine Tochter ist Meister 
Albrechts uns auch noch in ihrer au®eren Erscheinung wohlbekannte Hausfrau Agnes. Wie nahe sich die 
beiden gestanden haben, geht aus Diirers bei aller Verhaltenheit héchst ausdrucksvollem Vermerk in seiner 
Hauschronik hervor (ed. Lange und Fuhse, p. 10): »Dernach als man zahlt 1523 Jahr, an unser lieben 
Frauen Tag, als sie in dem Tempel geopfert war (21. November) friihe vor dem Garaus ist verschieden 
Hanns Frey, mein lieber Schwahr, der bei sechs Jahren krank war, der auch ‘in der Welt gleich unmiiglich 
Widerwirtigkeit erduldet hat, der auch mit den Sakramenten verschieden ist.< es 

Von Beruf ist Hans Frey sicher nicht Lautenmacher gewesen; er war aber ein erfinderischer und unruhiger 
Geist, der sich, trotz allem Zunftzwang, wie in vielem so auch auf diesem Gebiete versuchte. So schildert 
ihn’ tnd seine Experimente eini Zeitgenosse, der wackere Schreibmeister Johann Neudérfer aus Niirnberg 
in séinen bis 1547 reichenden Nachrichten von Nitirnberger Kiinstlern und Werkleuten (ed. Lochner in 
Eitelbergers Quellenschriften X, Wien 1875, p. 117): »und zwar in solcher .Zahl erbarer Kiinstler kann 
ich nicht au®en lassen diesen kunstreichen alten Freyen, der in allen Dingen erfahren war. Der Musik 
hatte er Verstand, fiir einen guten Harfenschlager war er beriihmt, hatte einen guten Verstand, das Wasser 
und Luft in die Héhe zu bringen etc.« (folgen Angaben tiber seine kiinstlichen Erfindungen und seine Lebens- 
daten). Von seiner Tatigkeit als Lautenmacher ist, wie man sieht, hier nicht die Rede. Lochner hat in seiner 
Ausgabe alles auf Frey beziigliche Material zuasammengestellt; auf diesem, fufSen auch die neueren Biographien, 
besonders Thausing in seinem: immeér - noch -wertvollen - Diirerbuch, ebenso Liitgendorff Il?, 246. Es ist 
sicher ein hiibscher Gedanke, sich auszumalen, wie die beiden kunst- und erfindungsreichen Képfe, 
Schwiaher und Schwiegersohn, beieinandersitzen und sich im. Innersten wohl verstehen; unruhig Gebliit war ihnem 
beiden gemeinsam. Aber es ist doch in dieser Form ein Mifverstandnis, wenn Liitgendorff a.a.O. meint, es sei kein 
Zufall, da& Diirer in seiner »Unterweisung der Messung< als Perspektivbeispiel gerade die Laute wahle. Das ist 
iim vielmehr aus seinen italienischen Voraussetzungen auf. diesem Gebiete her iiberliefert, ohne die sein Werk 
(von dem viel knapperen des Viator abgesehen) das erste auf nordlandischem Boden, iiberhaupt undenkbar 
ist. Die Laute hat um ihrer seltsamen, schwierig in Verkiirzung zu bringenden Gestalt willen die altitalienischen 
Perspektiviker von jeher zur Darstellung gereizt und sie findet sich sehr oft, besonders in den Prospettive 
der Holzintarsiatoten, die, nebenbei gesagt, eine fiir die Geschichte der Instrumente noch kaum erschlossene 
bildliche Quelle sind. Die kunstgeschichtliche Literatur hat ihrerseits, soweit ich sehe, von der merkwiirdigen 
Notiz in des alten Baron, gleichfalls eines Niirnbergers, »Untersuchung der Lauten¢ yon 1727 kaum Notiz 
genommen; dort nennt er Hans Frey als Meister seines Fachs neben Laux Maller, und gleichfalls als in 
Bologna ansdssig.. Das ist nun freilich ein Mifsverstindnis des spat schreibenden Autors; aber die beiden 
Stiicke aus Catajo zeigen tatsachlich eine sehr deutliche Verwandtschaft mit der Arbeit des deutschen Meisters 
in Bologna. Sollte Hans Frey, wie spater sein Schwiegersohn um der Perspektive willen einst dorthin gefahren 
sein? Der Ruhm Mallers ist sicher schon. friih genug weit, auch in seine eigentliche sangesfrohe Heimat 
gedrungen. Die Signatur selbst ist alt und véllig unverdichtig, stimmt auch in ihrer auferen Form auffallig 
mit der Laux Mallers tiberein. Aber der Gedanke an eine Falschung ist wohl auszuschlieffen, sosehr sie 
auch durch die -starke Nachfrage spiterer Zeiten nach den geschitzten alten »Bologneser« Lauten- nahe- 
gertickt ware. Daf’ méglicherweise eine Uberarbeitung vorliegt, wurde schon erwahnt. Jedenfalls stehen wir 
hier vor einem Problem, das noch eindringender Untersuchung, die ihm bisher nicht geworden ist, bedarf. 
Vor allem ist aber die Tatsache von hichstem Interesse, daf$ hier Unika vorzuliegen scheinen; Liitgendorff, 


merkwiirdigerweise auch die unsrigen aus Catajo stammenden nicht. 


; Altlaute von Georg Gerle, Innsbruck, um 1580. Schines, sehr sorgfaltig (durch C. H. Voigt 
in Wien) modern restauriertes Exemplar. Boden ganz aus (elf) Elfenbeinspanen mit schwarzen 


Rippen, Griffbrett und Kragen ebenfalls mit Elfenbein ausgelegt. Schéne Renaissancerose, sieben | 


bewegliche Binde, fiinf doppelchérige, eine einfache Saite. Im 
Gerle, fiirstlicher Durchlechtig / kait chalkandt zu Ynnsprugg. 


~ GesL. 69, Korpusl. 46, Br. 30°5 cm. 


Innern gedruckter Zettel: Georg 


~ Aus Ambras, in dessen Inventar des Nachlasses Erzherzog Ferdinands von Tirol von 1596 (Kunstkammer 


fol. 372) das Stiick bereits erwihnt ist: »ein weisz helfenbainere lauten mit schwarzen Strichen«. Es war 
wohl fiir den persénlichen Gebrauch des Erzherzogs bestimmt, 


tae = § 


bd 


der doch ein gewaltiges Material beherrscht; kennt kein einziges bezeichnetes Stiick von H. Frey, nennt 


ae eee aaa der urkundlich zwischen 1569 und 1586 erwahnt wird (Liitgendorff 112, 271), ist wenig 
= i ndestens seit 1569 muff er als Instrumentenbauer und Orgelkalkant in Diensten Erzherzog 
erdinands gestanden haben, der 1586 zwei Arbeiten bei ihm bestellt hat (Waldner, Nachrichten iiber 
Tirolische Lauten- und Geigenbauer, Zeitschrift des Ferdinandeums in Innsbruck. IOII). Unser Stiick ist als 
das einzig bisher bekannte von seiner Hand ein Unikum. Ob er mit der berithmten vom 15. bis ins 17. Jahr- 
_ hundert bltihenden Lauten- und Geigenmacherfamilie der Gerle in Niirnberg (Liitgendorff, a. a. O. 271 ff.) 
zusammenhangt, ist nicht auszumachen, wenngleich wahrscheinlich. 


Altlaute von Wendelin Tieffenbrucker, Padua 1582. Korpus aus dreizehn Spanen, hiibsche 
Renaissancerose mit Flechtwerk; acht bewegliche Biinde, fiinf doppelchérige Saiten. Gedruckter 
Zettel: Padova Wvendelino Venere / de Leonardo Tiefenbrucker / 1582. 


iésL.. 76; Korpusl. 51, Br. 33 cm. — Aus Catajo. 


Wendelin Tiefenbrucker (Vendelino Venere), dessen Vornamen allein schon auf seine deutsche Abkunft 
S (aus Fiifen?) hinweist, ist der Sohn eines weiter nicht bekannten Leonhard; zwischen 1551 (Instrument im 

Heyerschen Museum in Kéln) und 1611 (s. unten Nr. 47) ist er in Padua nachweisbar als einer der fleiftigsten 
und bertihmtesten Meister seines Fachs (Liitgendorff Il*, 880, und Kinsky, Katalog der Sammlung Heyer II, 
273). Die bei Liitgendorff (und nach ihm bei Kinsky) gegebene Deutung der Form Venere-Genere (Geschlecht 
scil. des L. Tiefenbrucker) ist sprachlich unméglich, selbst bei einem das Welsche radebrechenden Deutschen 


kaum denkbar. Nach Barons Zeugnis waren die Arbeiten W. Tiefenbruckers noch im 18. Jahrhundert aufer- 
ordentlich gesucht und geschiatzt. 


Altlaute. Italienisch.16.und17. Jahrhundert. Elf Spane mit Elfenbeinrippen; Renaissancerose 
mit Flechtwerk. Der steile Kragen ist mit einem Elfenbeinplattchen belegt, darauf in halb- 
verwischter Kapitalschrift: SONAT IN SOMNIA. Acht bewegliche Biinde, vier doppelchGrige, 
eine einfache Saite. 


GesL. 85, Korpusl. 40, Br. 26 cm. — Aus Catajo. 


Kleine Oktavlaute von Magno Longo, Padua 1599. Das zierlich gearbeitete Instrumentchen, 
das kaum zu ernsthaftem Gebrauch bestimmt war, sondern eher den freilich noch kleineren 
Ambraser Modellen (s. u. Nr. 293 ff.) oder ahnlichen Produkten unserer Geigenbauerwerkstatten 
bis heute gleichzuhalten ist, zeigt schwarze und weife Einlagen an Korpus und Griffbrett und eine 
hibsche Renaissancerose. Dreizehn Spane mit Elfenbeinriicken. Ohne Biinde. Drei doppelchorige, 
eine einfache Saite (Stimmung nach Praetorius c’ f’ a’ d’’). Am Kragen ein Elfenbeinschildchen 
mit dem Monogramm M. L. 1599. Im Innern mit Tinte bezeichnet: Magno Longo in Padua 1599. 

GesL. 23, Korpusl. 13, Br. 8°5 cm. — Aus Catajo. 


Der Verfertiger des seltenen Stiickchens ist weiter nicht bekannt und fehlt auch in Liitgendorffs Lexikon. 


*“Diskantlaute von Wendelin Tiefenbrucker. Neunzehn Spane, halbschattiert; charak- 

teristische Rose; sechs Biinde, sechs doppelchGrige, eine einfache Saite. Zweimal, am obern Rand 

der Decke und unten am Korpus, mit dem Brandstempel Tiefenbruckers W. E. und einem 
Anker bezeichnet. ’ 


GesL. 50, Korpusl. 32°5, Br. 21'°5 cm. — Aus Catajo. 


Diskantlaute von demselben, Ganz dhnlich ausgestattetes Stiick, gleiche Marke, gleiche 
Signatur. 

Aus Catajo. 

Kleine Diskant- oder Oktavlaute von demselben. Ahnliche Ausstattung, elf Spine, halb- 
schattiert. Fiinf bewegliche Biinde, drei doppelchorige, eine einfache Saite. Gleiche Signatur. 

GesL. 34, Korpusl. 21°5, Br. 13 cm. — Aus Catajo. 


Alle drei Stiicke sind mit der Marke W. Tiefenbruckers bezeichnet; Liitgendorff II 2 880, fiihrt blof& den 
Brandstempel V. T. an. Dieselbe Marke N. E. auch auf Nr. 47 und auf einem aufSerdem noch voll bezeichneten 
Arciliuto aus der Sammlung Correr in Briissel (Mahillon Il, 142 u. 1563). Eine dhnliche Miniaturlaute 
(35 cm L.) wie die unsrige mit W.E. bezeichnet, ist im Museo Civico von Verona (1882 auf der Wiener 
Ausstellung, italienischer Fachkatalog, S. 232). 
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C. 42 


C. 43 


C. 44 


C. 45 


A. 46 


C. 47 


Pandurina, italienische Arbeit des 16.J ahrhunderts(?). Ovaler Schallk6rper, siebzehn Spane : 
mit Holzrippen. Die Riickseiten des Halses und Kragens sind mit Elfenbeinstaben eingelegt. : 


Acht bewegliche Binde, vier doppelchorige, eine einfache Saite. 
GesL. 52'5, Korpusl. 26°5, Br. 12 cm. — Aus Catajo. 


\ Pandurina (Mandirchen). Italienisch, 16.Jahrhundert(?). Spitzovales Korpus aus elf Spanen, 
abwechselnd mit schwarzem Holz und Elfenbein. Steiler Kragen mit Elfenbeinplattchen. Einfache 
Rose, keine Biinde, vier einfache Saiten. 

GesL. 46, Korpusl. 26, Br. 8 cm. — Aus Catajo. 


: Z , {ii - a 
Es liegt wohl das von Praétorius erwahnte vierseitige »Bandiirichen« in der Stimmung g d g d- vor. 


Colasciontino, italienisch, 17. Jahrhundert. Kleines, eirundes Korpus aus finf Spanen, 
langer Hals, ohne Biinde, vier einfache Saiten. Primitive Rose, iiberhaupt ziemlich rohe Arbeit 
(Volksinstrument?). Am oberen Rand der Decke sowie am Plattchen des Wirbelkastens Brand- 
stempel: drei gekrénte Doppeladler (s. die folgende Nummer). 


GesL. 59°5, Korpusl. 16, Br. 10, Halslange 34°5 cm. — Aus Catajo. 


- Rémische Theorbe oder Chitarrone von Magno Tiefenbrucker d.J., Venedig, zweite 
Halfte des 16. Jahrhunderts. Korpus aus einundzwanzig halbschattierten Spanen mit schwarzen 
Rippen. Dreifache Rose. Hals und Griffbrett mit Elfenbeinstreifen eingelegt, doppelter Kragen, 
acht: bewegliche Biinde, acht Begleit-, sechs doppelchérige Saiten. Im Innern geschriebener Zettel: 
»Magno Dieffopruchar a Venetia« (in Fraktur, wie auf den gedruckten Zetteln). Oben am Korpus 
ein Brandstempel mit Doppeladler. 

GesL. 163°5, vom zweiten Kragen an 76, Korpusl. 46.5, Br. 32°5 cm. — Aus Catajo. 


Magno Tiefenbrucker, wohl ein Verwandter des Wendelin T., aber in Venedig ansassig, ist ein weiterer 
bekannter Angehériger der urspriinglich aus Fiiften stammenden Lautenmacherfamilie. Er ist jedenfalls der 
jtingere Meister dieses Namens (und der einzige, der die seltsam verwelschte Form des Namens mit dem 
beriihmten Gaspard in Lyon teilt), von dem sich Instrumente noch in nicht geringer Zahl erhalten haben. 
Denn, wie Liitgendorff Il*, 879 gewillt scheint, einen einzigen Vertreter des Namens anzunehmen, heifit 
ihm das Alter Methusalems zuschreiben, da er 1557 schon urkundlich als gesuchter Meister erscheint, das 
Inventar der Fuggerschen Instrumentenkammer von 1566 (Stockbauer, Kunstbestrebungen am _bayrischen 
Hofe, Eitelbergers Quellenschriften VII, Wien 1874, 81 f., Nr. 61 und 72). Lauten von ihm als alt anfihrt, 
andererseits aber bezeichnete Instrumente von 1500 und 1512 an bis 1621 vorkommen! Vgl. dazu Kinsky 
im Katalog Heyer II, 273. Wegen der Brandmarke (die in Liitgendorffs Verzeichnis fehlt) s.a. 0. die Nr. 44. 


Paduanische Theorbe (theorbierte Laute) von Wendelin Tiefenbrucker, Padua 1595. 
Korpus aus finfundzwanzig Spanen, mit zwei Rosen, die eine kreisférmig mit Rankenwerk 
gefullt, die zweite gréfere oval in Wappenform mit einem steigenden Lowen. Der sacht nach 
riickwarts gebogene Wirbelkasten endet in einen Schild. Sieben bewegliche Biinde, sieben 
doppelchérige, drei einfache Bordunsaiten. Gedruckter Zettel: PA|DOVA 1595 Vvendelio Venere. 
Am Halsrand und unten am Korpus die Brandmarke W.T. mit Anker. . 


GesL. 147, Korpusl. 95°5, Br. 39°5 cm. 


_ Aus Ambras, zuerst in Roschmanns Inventar von 1730 (90 ) deutlich erwihnt, doch jedenfalls alter Besitz: 


»ain grosse lange Lauthen mit einer grossen und khlainen Réslen auf dem Teckhl, auch schwarzen half und 
braunem Corpus. 


_Paduanische Theorbe von Wendelin Tiefenbrucker, Padua 1r6rt. Korpus aus sieben- 
undzwanzig Spanen | mit schwarzen Rippen. Rose mit Flechtwerk. Sieben bewegliche Biinde, 
sechs doppelchorige und acht einfache Bordunsaiten, die an zwei Kragen befestigt sind. Gedruckter 
Zettel: Padova Vvendelio Venere. Dariiber geschriebener Zettel mit der Jahreszahl 1611. Am 
Korpus aufSerdem zweimal oben und unten der Brandstempel W.E. mit Anker. . 
GesL. 146, vom zweiten Kragen an gemessen 86, Korpusl. 56°5, Br. 37 cm. — Aus Catajo. 

4 Eine der letzten Arbeiten des Meisters, da sie das spateste bisher bekannte Datum tragt (cf. Nr. 36). 
W. Tiefenbrucker verwendet sehr hiaufig halbierte Zettel (s. Liitgendorff Il?, 880). : 
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ist. Acht bewegliche Biinde, drei feste in Elfenbeinstabchen unter den zwei Diskant 


Thomas Edlinger zugricht 1705. 


ganz aus Elfenbein (einundzwanzig Spine) 


_Erzlaute von Hans Burkholtzer, Fii®en 1596. Sehr schon gearbeitetes Instrument. Korpus 


- An der Unterseite des Kragens 4 jour gearbeitetes 
Rankenwerk in Elfenbein, darin das vermutliche Besitzermonogramm M. W. (ohne Grund Marx 


Welser gedeutet). Vergoldete Rose mit Flechtwerk. Elf doppelchorige, zwei einfache Saiten; die 
aufersten drei Doppelchére fungieren als Bordunsaiten und laufen iiber einen eigenen Aufsatz 
am Kragen, ebenso die letzte Langsaite iiber einen Radbigel, der mit einem Mascheron geschmiickt 

: saiten eingelegt. 
Im Innern geschriebener Zettel: Hanns Burkholtzer, Lauten| macher in Fiessen 1596. AufSerdem 
ein alter Reparaturzettel (der auf die Umarbeitung in eine »theorbierte« Laute weisen mag): 


_GesL. 80, Korpusl. 50, Br. 33, Kragenlange 24 cm. 


1830 von der k. k. Hauptmannswitwe Anna v. Hoyer aus altem Prager Besitz Kaiser Franz I. gewidmet 


> (s. a. Nr. 40). 


H. Burkholtzers Laute ist ein Unikum des sonst nicht weiter bekannten Meisters (Liitgendorff 112, 664, 
dessen Lesung aber einige Fehler enthialt). Die Fiifsener Arbeiten waren nach Barons Zeugnis im 18. Jahr- 
hundert noch recht geschatzt; auch die Familie der Tiefenbrucker scheint ja urspriinglich aus diesem 
betriebsamen Zentrum zu stammen (vgl. Liitgendorff II?, 5 ff.). Thomas Edlinger ist ein von Augsburg gebiirtiger, 
doch in Prag ansiassiger Geigenbauer (1662—1729), vel. Liitgendorff I?, 193. Die Umarbeitung der urspriing- 
lichen Fiiftener Altlaute — worauf Aussehen des Stiickes und die Zettelinschrift weisen — in eine »theorbierte« 
Laute, wird sein Werk sein. Die Erzlaute ist ja eine Ubergangsform zur eigentlichen Ba@laute oder Theorbe, 


die nach Praetorius Zeugnis zu seiner Zeit autkam (Syntagma 1618, p. 50). Zu Barons Zeit (1727) war 


0 


sie der gewoéhnliche Typus der *elfchérichten« Laute (zwei Bordun-, sieben doppelchérige, zwei einfache 
Diskantsaiten in der Stimmung CD|EFGAd fad’ f’). 


-Theorbierte Laute von Leonhard Pradter, Prag 1689. Korpus aus neun schwarzlackierten 
Spanen mit Elfenbeinrippen. Rose kreuzformig. Riickseite von Hals und Kragen mit Schachbrett- 
muster in Schwarz und Weif} eingelegt. Neun bewegliche und drei feste Biinde. Elf doppelchérige 
(darunter drei Bordun-) Saiten und zwei einfache Saiten. Im Innern geschriebener Zettel: Leonhardt 
Pradter in Prag 1689, und zwei alte Reparaturzettel: Johann Georg Hellmer, Lautten u. Geigen- 
macher reparirt 1755, und: Matthaeus Brandstatter in Viennae (sic) reparirt an. 817. 


GesL. 82, Korpusl. 52, Br. 29°5 cm. — Mit dem vorausgehenden Stick (Nr. 48) von Frau A. von 
Hoyer 1830 Kaiser Franz 1. gewidmet. 


Leonhard Pradter ist ein aus Tirol stammender, jedoch in Prag ansissiger Geigenmacher, der 1675 dort 
das Biirgerrecht erlangte (Liitgendorff Il 2. 658). Johann Georg Hellmer, ein Schiiler jenes Thomas Edlinger, 
der die Laute Nr. 48 iiberarbeitete, ist gleichfalls ein Prager Geigenbauer ({ 1770), wahrend Matth. Ignaz 
Brandstatter (f 1851) von Haus aus Lautenmacher, gleich ihm ein zu seiner Zeit vielbeschaftigter und 
geschatzter Wiener Meister ist (Liitgendorff I a) 4878 Wh: 02). 


Kleine Theorbe (Tiorbino). Italienische Arbeit des 17. bis 18. Jahrhunderts. Neun 
Spane, einfache Rose, fiinf bewegliche Biinde, fiinf doppelchorige Saiten am ersten, vier doppel- 
chérige und zwei einfache Saiten am zweiten Kragen. 


 GesL. 81, vom zweiten Krayen an 59'5, Korpusl. 26, Br. 18 cm. — Aus Catajo. 


Die ziemlich seltenen kleinen Theorben oder Tiorbini scheinen speziell italienisch zu sein. Kinsky erwahnt 
im Katalog des Museums Heyer (das auch ein Exemplar des 18. Jahrhunderts besitzt, i, 102, Nr. 508) 
Capricci von B. Castaldi aus Modena (17. Jahrhundert) fiir Tiorbino und Tiorba gesetzt (Paris, Konservatoriums- 


bibliothek). 
2. GITARREN. 


Chitarra battente von Matteo Sellas, Venedig um 1630. Gewolbter Boden, Spane aus 
halbschattiertem Holz. Rose in der gebrauchlichen Art aus Karton mit Mafwerk in Rot und Gold. 
Auflagen aus schwarzem Holz (Rankenmuster). Griffbrett mit Elfenbein eingelegt, darauf fliichtige 
Gravierungen italienischer Landschaften, Neun bewegliche Biinde, fiinf doppelchorige Saiten. 
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C. 52 
u. 53 


C. 54 © 


C. 55 


Bezeichnung auf einem Elfenbeinplattchen der Wirbelplatte: Matteo Sellas alla Corona in Venetia, 
dariiber seine »insegna«: Die Krone, das Ganze von Blumenwerk (Kornraden und Stiefmiitterchen) 


umgeben. 

GesL. 98°5, Korpusl. 47, Br. 27, Zargenhéhe (Mitte) 9°5 cm. — Aus Catajo. 

Matteo Sellas, der den Ladenschild »Zur Krone<« fiihrte, ist neben Magnus Tiefenbrucker der bedeutendste 
venezianische Lautenmacher. Arbeiten von ihm sind nicht gerade selten; die Daten seiner Zettel laufen von 
1630—1641. Liitgendorff II*, 773. Kinsky im Katalog Heyer Il, 265. 


Zwei kleine Chitarre battenti (kleine Terzgitarren) von Giovanni Smit, Mailand 1646. 
Die Ausstattung beider Stiicke ist véllig gleich. Gewélbter Boden aus schwarzen Spanen mit 
Elfenbeinrippen. Decke mit aufgelegten Ranken aus schwarz gebeiztem Holz und Einlagen aus 
Perlmutter. Stark vertiefte Rose; Griffbrett mit fliichtig gravierten Genrefiguren auf Elfenbein 
(Fechter, Jager mit Hund). Die Riickseite zeigt ein Schachbrett- und Rankenmuster in Schwarz 
und Weif. Das eine Stiick hat sechs bewegliche Biinde, das andere elf feste Messingbunde, die jeden- 
falls auf eine spitere Uberarbeitung weisen, vier, respektive fiinf doppelch6rige Saiten. Bezeichass 
(in beiden Stiicken) unten am Korpus auf Elfenbeinplattchen: GIOVANNI-SMIT: MILANO 1646. 

GesL. 56°5, Korpusl. 26, Br. 14°5, Zargenhohe 5'5,.cm. — Aus Catajo. 


Giovanni Smit ist ein wenig bekannter, mailandischer Gitarrenmacher deutscher oder englischer Herkunft 
(Liitgendorff 117, 787). 


Chitarra battente. Italienisch, 17. Jahrhundert. Stark gewélbter Boden aus Spanen mit 
Elfenbeinrippen. Sehr schéne kuppelférmig vertiefte Rose aus Cartapesta mit spatgotischen Mas- 
werkformen. Obwohl das Stiick sicher nicht alter als das 17. Jahrhundert sein wird, ist es doch 
charakteristisch, wie zah das Kunstgewerbe — ein Vorgang, der auch sonst haufig zu belegen ist — 
an traditionellen Formen festhalt. Sechs bewegliche Binde, fiinf doppelchérige Saiten. 


. GesL. 86°5, Korpusl. 46°5, Br. 26°5, grote Zargenhdhe 9°5 cm. — Aus Catajo. 


Chitarra battente, italienische Arbeit, 17. Jahrhundert. Schwach gewolbter Boden mit 
halbschattierten Spanen. Hiibsche Arbeit; eingelegtes Rankenwerk auf der Decke. In der Rose 
fehlt das MaBwerk. Neun bewegliche Binde; fiinf doppelchdrige Saiten. 


GesL. 100°5, Korpusl. 48, Br. 27°5, Zargenhdhe (Mitte) 9°5 cm. — Aus Catajo. 


Gitarre von Jakob Stadler, tatig in Italien, 18. Jahrhundert. Sorgfaltig gearbeitetes 
Instrument mit flachem Boden. Decke und Zargen mit Elfenbeinstreifen, die gravierte Ranken 
aufweisen, verziert. Auf dem Griffbrett in fliichtiger Gravierung Kranz und springender Léwe. 
Die untersten zwei Binde sind in Eglommis¢technik (Gold unter Glas) gehalten. Reich verzierte 
Rose, in Elfenbein und schwarz gebeiztem Holz. Der (flache) Boden zeigt Streifendekoration mit 
Rankenmuster. Sechs feste Kupferbiinde, fiinf doppelchérige Saiten. Bezeichnet unten am Korpus 
auf einem gravierten Elfenbeinplattchen: GIACOBUS-STADLER - Fet 


~ GesL. 83, Korpusl. 47°5, Br. 26, Zargenhdhe oben 9, unten 10 cm. — Aus Catajo. 


Die Namensform weist auf einen in Italien sefhaften deutschen Lautenmacher, der mdglicherweise aus 
dem alten Zentrum Fiifen stammt, wo sein Familienname bodenstiindig ist. Er fehlt bei Liitgendorff, der 
nur einen Caspar Stadler, als Geigenmacher 1714—1735 in Miinchen titig, kennt (Il2, 796). 


Zwillingsgitarre von Alexander Voboam, Paris 1690. Zwei miteinander verbundene (ver- 
wachsene) Korpusteile, flacher Boden aus hiibschem Fladernholz. Vertiefte Rosen mit Kleeblatt- 
muster, vergoldet. Erhabene Holzeinlagen in Schwarz. An den beiden HAalsen mit sieben respektive 
zehn beweglichen Biinden je fiinf doppelchérige Saiten. Geschriebene Signatur auf den Elfenbein- 
plattchen beider Wirbelkadstchen: Alexandre Voboam 1690. 

_ Mage der gréferen Gitarre: GesL. 95, Korpusl. 45°5, Br. 25, Zargenhdhe oben g°8, unten 8°5 cm; 
der kleineren: GesL. 63°5, Korpusl. 26, Br. ca. 14°5, Zargenhohe oben 8°5, unten 9 cm. — Aus Catajo. 


Alexander Voboam le Jeune (nachgewiesen 1664—1682) ist ein vielbeschaftigter Pariser Gitarrenbauer 
(Liitgendorff I1?, 1914). Das vorliegende Stiick unserer Sammlung ist eine Rarit&t, vielleicht ein Unikum, 
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anscheinend die Verbindung einer gewdhnlichen (Prim-) und einer sogenannten Terzgitarre (chitarrino, 


Stimmung eine Terz hdher Gefb’ d’ g’’, oder bei der Kleinheit des Korpus eine noch hdhere Abart dar- 
stellend). Fine spanische Doppelgitarre wird im Verzeichnis des Museums Settala in Mailand aufgefiihrt ; 
allerdings gewinnt man keine deutliche Vorstellung von ihrer 


a utliche Form (Nr. 40: citharae duae ex uno corpore 
resultantes in Hispaniis editae); ein einigermafsen verwandtes deutsches Instrument, doch mit. einheitlichem 
Korpus (auf Vorder- und Riickseite eine Prim- 


mEN respektive Terzgitarre repriasentierend) aus dem 19. Jahrhundert 
befindet sich im Museum Heyer in Kéln (Kinsky Il ?, 173, Nr. 607). 

»Gitarre. Italienische Arbeit ‘des 17. Jahrhunderts. Zierliches Instrument mit sehr sch6nem 
' Holz, hiibsch verzierte Rose, mit FischblasenmaSwerk und in Elfenbein und Ebenholz eingelegter 
Umrahmung. Auf der Decke aufgelegtes Rankenwerk in Schwarz. Riickseite des Wirbelkastens 
und Griffbretts in Elfenbein mit feinem Rankenwerk eingelegt. Auch der flache Boden und die 
_Zargen sind mit Elfenbeinstreifen dekoriert. Acht bewegliche Biinde, fiinf doppelchérige Saiten. 
» GesL. 95, Korpusl. 46, Br. 26, Zargenhohe unten 10, oben 8 cm. — Aus Catajo. 


Gitarre aus Marmor. Wohl toskanische Arbeit des 17. Jahrhunderts. Aus weiSem Carrara- 
marmor, mit schwarz eingelegtem Rankenwerk. Fiinf doppelchérige Saiten. Ohne Schalloch, wie 
denn das Ganze lediglich eine Attrappe mit massivem Korpus. ist, das von vier unterlegten 
Marmorklotzchen getragen wird. 

GesL. 103, Korpusl. 49, grote Br. 29, Zargenhohe 10 cm. — Aus Catajo. 


Vgl. die Marmorgeige Nr. 99; unser Stiick stammt’ wohl aus der gleichen Gegend (Carrara), 


3. CISTERN UND DEREN VERWANDTE. 


_ Gotische Baftcister, deutsch (?).14.bis15. Jahrhundert. Sehr eigentiimlich geformtes, héchst 
_ singulares Instrument trefflicher Erhaltung, das mit dem iiblichen Lautentypus gar nichts gemein 
hat, sondern (trotz der Bezeichnung im alten Ambraser Inventar) sich durch seine Bauart (Zargen, 
' flacher Boden) als unzweifelhaft der Familie der Cistern angehérig erweist. Die rechte Seite zeigt 
merkwirdige kaprizidse Ausschnitte, die ebenso wie die Schwingung der linken im Oval und der 
seltsam geschweifte Fuf aus gotischer Formphantasie herstammen. Die gleichfalls flache Decke, aus 
Tannenholz mit feinen Jahresringen wird von drei Schallochern mit spatgotischem Mafwerk (Fisch- 
blasenmuster) durchbrochen; Zargen und Boden aus Ahorn weisen rotlichbraunen Lack auf. Zwei nach 
Lautenart formierte rechtwinkelig abgebogene Kragen sitzen auf den kurzen Halsen, von denen der 
kirzere zur Linken vier Doppel-Bordunsaiten, die an Querriegeln befestigt sind, tragt, wahrend der 
langere fiir die sechs ebenfalls doppelchérigen Sangsaiten bestimmt ist. Sechs feste Biinde, durch 
kleine Holzplattchen markiert, liegen unter jedem Saitenchor. Neben dem Griffbrett sind noch 
drei kurze, freilaufende (nicht zur Verkiirzung) bestimmte Diskantsaiten angebracht, die durch 
eiserne, direkt in die Zarge eingesetzte Wirbel gestimmt werden, eine sonst kaum nachweisbare 
Vorrichtung, die sich indessen noch an einem heute ausgestorbenen Volksinstrument, der russi- 
schen Theorbe (Torban), findet (Sachs, Reallexikon 390). 
~~ GesL. 175'5, grofte Br. 56'5, Zargenhohe oben 7, Mitte 16°5, unten 19 cm. 


Aus Ambras, in dessen Inventar von I 596 das seltene Stiick bereits aufgefiihrt wird, und zwat als Bestandteil 
der Instrumentensammlung der Kunstkammer Fol. 371%: »mer ain grosse selczame lauten mit zween kragen 
und drei stern«. Welches Interesse es erregte, beweist auch die Nachbildung, die sich in der Sammlung der 
Ambraser Miniaturmodelle befindet (s. u. Nr. 295). Philipp Hainhofer scheint es im Auge zu haben, wenn er 
in seiner Beschreibung der Ambraser Kunstkammer (1628) im 16. Kasten eine »spannische Theorben« nennt 
(ed. Doering in Ilg-Lists Quellenschriften X, 86). . 

Schon die Aufnahme in die Musikvitrine der Ambraser Kunstkammer und die Art seiner Nennung beweisen, 
da® dieses durchaus als Unikum anzusprechende Stiick schon damals als Kuriositat, als eine Seltenheit héheren 
Alters angesehen wurde; es wird seiner ganzen Gestalt nach spatestens ins 15. Jahrhundert zu setzen und 
vermutlich trotz der merkwiirdigen Benennung Hainhofers, deutschen Ursprungs sein. Schon 1862 war es 
Ambros in seiner Musikgeschichte aufgefallen, dafs in der (instrumentenkundlich iiberhaupt recht bemerkenswerten) 
Darstellung der Anbetung des Lammes durch die 24 Altesten auf Schlof’ Karlstein bei Prag sich ein einiger- 
mafen ahnliches Instrument abgebildet findet; es ist ebenfalls ein Zargeninstrument mit eigentiimlich launischem 
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A. 61 


Kontur, Rose, Bafi- und Diskantchéren (leider ist der Hals verdeckt), das der mittlere der Altesten _hinter 
dem Throne halt (Neuwirth, Mittelalterliche Wandgemalde und Tafelbilder der Burg Karlstein in Bohmen. 
Prag 1896, Tafel XLV). Dieser apokalyptische Zyklus stammt aus Karls IV. Zeit, also noch aus dem 14. Jahrhundert. 


Cister von Girolamo de Virchis, Brescia 1574, fir Erzherzog Ferdinand von Tirol 
gearbeitet.. Wohl das Hauptstiick der Sammlung, vor allem was seinen kiinstlerischen Wert | 
anbelangt, jedenfalls der kleinen Ambraser Kollektion, an der Spitze es ebenso steht wie die Lira 
des Giov. d’Andrea (Nr. 94) an der Spitze der Sammlung von Catajo. Es ist ein Meisterwerk ober- 
italienischer Lautenmacherkunst, dessen prachtvolle Ausstattung durch die Person des Bestellers, 
Erzherzog Ferdinand von Tirol, erklart wird. Aus feinstem Palisanderholz und in allen Teilen mit hochster 
Sorgfalt hergestellt, prasentiert es sich in uniibertrefflicher Weise schon durch seine Fassung in 
leuchtendem rotgelben Bernsteinlack. Trotz der engen Mensur des Korpus ist der Ton noch heute 
sehr schon, voll und tragend. Die Rose ist mit zierlich durchbrochenem, gemaltem und vergoldetem 
Ornament ausgefiillt; darin erscheint der rote Tiroler Adler. Plastisches und gemaltes Zierwerk 
ist iberhaupt mit vollen Handen tiber das Ganze ausgestreut; so erscheinen an der Ansatzstelle 


‘des Griffbretts reizende, aus Schneckenhauschen wachsende nackte Weiblein. Die Rickseite, 


facherartig aus wundervollem Holz eingelegt, tragt das Wappen Erzherzog Ferdinands von Tirol 
zur Schau, iiber dem zwei weibliche Halbfiguren den Erzherzogshut halten. Das Kopfende des 
Halses ist als drachenartiges Ungeheuer gebildet, aus dessen Rachen das nackte, aber reich mit 
Geschmeide (zwei natiirliche Perlen als Ohrgehange!) behangene und naturalistisch bemalte Figirchen 
einer Lucretia Romana mit halbem Leibe hervorkommt. Das ungemein anmutige, lachelnde, deutlich 
an die Typen des Paolo Veronese erinnernde Képfchen zeigt, da8 die tragische Attitude nur. ein 
heiteres Spiel ist. Die Riickseite der Schnecke weist ein lachendes Fratzengesicht, dessen Nase 
die charakteristische »Nase« der Cister, den Halt fir den Daumen bildet. Die Wirbel zeigen (in 
Brandtechnik) gekrénte K6pfchen, ahnliche (zwischen Putti) erscheinen auch am Steg aufgemalt; 
ander Saitenfessel phantastische gekrénte Tiergestalten. Achtzehn feste Messingbiinde, sechs 
doppelchorige Metallsaiten, groStenteils wohl noch original. In der Mitte des Wirbelkastens ist 
die Signatur des Kiinstlers als Brandstempel angebracht, dessen Medaillenform auch von Maggini 
(siehe die folgende Nummer) titbernommen wird: Hieronymus Brixiensis, als Umschrift um ein 
Wappen, das im obern Feld einen Adler, im untern drei Schragbalken zeigt. R. und 1. davon die 
Initialen I. V. Unter der Rose (schwer sichtbar) ist auf einem Zettel die mit Tinte geschriebene 
Jahreszahl 1574 zu erkennen. 


GesL. 73°5, Korpusl. 35, Br. 22°5, Zargenhdhe oben 4'5, unten 2 cm. 


Aus Ambras, in dessen Inventar von 1596. das einzigartige Stiick also beschrieben ist (Fol. 372, Kunst- 
kammer): »mer ain Zitter, an Kragen die Lucretia Romana geschnitten<. (Die bei Litgendorff a. ua.O. 
zitierte Inventarstelle stammt, wie ausdriicklich bemerkt werden mu, erst aus Primissers Inventar von 
1788.) In den Tagen der Napoleonischen Invasion wurde es offenbar rechtzeitig in Sicherheit gebracht, 
da es in dem Inventar des Bayern Pfaundler von 1806 fehlt; zum Gliick, sonst ware es miéglicher- 
weise, gleich manch anderem, heute in Miinchen! Eine farbige Radierung mit Details, ausgefiihrt von Anton 
Kaiser, habe ich meinem »Album ausgewihlter Gegenstinde aus der Kunstindustriellen Sammlung des 
A. H. Kaiserhauses.« Wien 1901 beigegeben. Es ist das einzige bekannte Stiick des Meisters (also in 
doppelter Hinsicht ein Unikum), dessen Lebensnachrichten Liitgendorff Il?, o11 ff zusammengestellt hat. 
Als Hieronymus de Virchis erscheint er urkundlich zwischen 1563 und 1568, und zwar als Citeraro in seiner 
vermutlichen Heimatstadt Brescia; die Datierung der Ambraser Cister erweist ihn 1574 als noch am Leben. 
Da®& er, wie Liitgendorff meint, mit dem in alten Ambraser Aufzeichnungen genannten Hieronymus Geraldi 
(s. unten Nr. 195, vgl. Sacken, Beschreibung der Ambraser Sammlung I, 154) identisch sei, ist wohl kaum 
anzunehmen. Dieser ist, wenn kein Instrumentenhindler (die Erwahnung eines >Dulcimer« ist nicht ganz 
sicher, s. unten Nr. 195), wohl als Flitenmacher (ebenda) anzusehen. ‘Unklar ist die Sigle I. V. (leronymus 
Virchi??). Sollte sie: in Venetia aufzulisen sein? Aber Vidal (bei Liitgendorff 1c) bringt einen Geigenzettel 
aus einem unbekannten Instrument: Hieronimo di Vir. in Bresa (venezianische Form fiir Brescia). Girolamo 
de Virchis hat nahe Beziehungen zu den Hauptmeistern des Brescianer Geigenbaues, sowohl zu Gaspar da Sald 
dessen Sohn Francesco er aus der Taufe hob, als zu G. P. Maggini, dessen Cister in unserer Sammlung 
(s. Nr. 62) ganz in seinen Formen gehalten, auch in Brandstempel ahnlich ist. Eine sehr schéne, der unsrigen 


verwandte, aber nicht bezeichnete Cister aus der Sammlung S os i i i 
e ‘ s g Snoeck in Gent ist abgebildet in d 1el- 
banden der Internationalen Musikgesellschaft III, 588. ws ed 
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~-DafS unser Stiick, wie Herkunft ‘un 


d ¥ . ee ** 
"eguber anaes SRC ene acer Wappen beweisen, fiir den Griinder unserer Sammlung, Erzherzog 


mt war, gibt ihm noch besonderen Wert. Ferdinands Liebe zur Musik 


ist ja auch sonst bekannt (vgl. die Einleitung). 


5 


Cister von Gio. Paolo Maggini, Brescia, um 1600. Sehr schénes Instrument mit pracht- 
vollem rétlichen Lack, in der Form vollkommen der Cister des Girolamo Virchi (61) verwandt. 
Der Hals endet oben in ein ovales Plattchen, die Decke weist doppelte Einlagen auf. Sehr schéne 
Rose. Siebzehn feste Messingbiinde, sechs doppelchérige Saiten. Oben auf der Decke Brand- 


stempel in Medaillenform: Schnecke, dariiber drei Sterne mit der Umschrift: Gio. Paolo Maggini 
in Brescia. 


GesL. 75, Korpusl. 35, Br. (am Steg) 22, Zargenhdhe oben 5, unten -2°3cm. — Aus Catajo. 


ee Werk des beriihmten Geigenmachers und eigentlichen Hauptmeisters der Schule von Brescia 
(1580—1632), wahrscheinlich ein Unikum. Liitgendorff II, 522 ff, fihrt nur Geigen von Maggini auf. 


Cister, Paduanische Arbeit um 1600. In Arbeit und Form ganz verwandt der vorher- 
gehenden Nummer 62, nur gro8er, rotbrauner Lack, Boden eingelegt. Neunzehn feste Messing- 


binde, zum Teil unterbrochen, sechs doppelchorige Saiten. Runder, zum Teil verwischter Brand- 
stempel: MART. (?) fec. in Padova (?). . 


GesL. 98, Korpusl. 40, Br. 33'5, Zargenhéhe oben 7, unten 4 cm. — Aus Catajo. 


Cister, Paduanische Arbeit (?) um1600. Boden und Zargen aus einem Stiick, rétlicher Lack. 
Etwas plumpe Arbeit, wie namentlich an der Rose ersichtlich ist. Neunzehn feste Messingbinde, 
sieben doppelchorige Saiten. Am Boden, unter dem Halsansatz fast ganz verwischter, kreisrunder 
Brandstempel in der Art der friiher beschriebenen. Der Ortsname Padova scheint vorhanden zu sein. 


GesL. 88, Korpusl. 35, Br. 32°5, Zargenhdhe oben 8°5, unten 7 cm. — Aus Catajo. 


Die alte Obizzische Sammlung von Catajo besaf’ mindestens bis 1870 noch zwei andere Stiicke, die in 
dem handschriftlichen vom N. U. Cav. Carlo Santyan y Velasco am 22. Juli 1870 in Wildenwart angelegten, 
zum Teil mit primitiven Skizzen versehenen Inventar der aus Catajo nach Wien geschickten Musikinstrumente 
vorkommen und vielleicht in die Klasse der Cistern einzureihen waren, p.11. »1I. Strumento antico a penna 
e corde 12 con testa di donna a rilievo nell’estremita del manico lungo 0°78. — 2. Altro simile pit. grande, 
con testa d’un vechio a rilievo all’estremita del manico lungo 0'96 a corde 14.« Sie miissen leider als 
verloren gelten; die Sammlung bewahrt sie nicht mehr. Es ist ja bekannt, daf$ diese wiederholt fraudulose 
Eingriffe erlitten hat; so konnte H.J. Hermann, um ein Beispiel zu nennen, feststellen, daf’ nicht weniger 
als achtzehn aus dem herrlichen estensischen Borsocodex herausgeschnittene Miniaturblatter heute im Museum 
zu Agram sich befinden (Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen XXI, 217); auch die Bronzensammlung 
hat Schiden zu beklagen. 


Erzcister (Pandora). Nordlandische Arbeit des 17.Jahrhunderts (?). Theorbierte Bafcister 
seltener Form mit mehrfach geschweiftem Schallkérper, der an die englische Pandora, deren 
altestes Exemplar von 1580 datiert (Sachs, Reallexikon 288 b) und das von Praetorius beschriebene 
»Penorcon« erinnert (vgl. Kinsky, Katalog Heyer II, 204 ff). Rotgelber Lack, drei Rosen. Doppelter 
Wirbelkasten nach Theorbenart. Achtzehn feste Messingbiinde, vier doppelchérige Griffbrett- und 
acht einfache, freilaufende Bordunsaiten aus Stahl. Die Wirbelkasten enden in das charakteristische 
Plattchen, das auch die 4lteren italienischen Violen aufweisen. 

GesL. 83, Korpusl. 37, Br. 31°5, Zargenhdhe 6°5 cm. — Aus der 1916 versteigerten-Sammlung des 
Malers Fr. v. Amerling (1803—1887). 


Lyra-Cister, 16. bis 17. Jahrhundert (?). Seltsamer Zwitter aus zwei urspriinglich nicht 
zusammengehérigen Bestandteilen. Der lange Hals mit dem Griffbrett stammt wohl von einem 
Chitarrone (s. 0. Nr. 45), hat aber acht feste Messingbiinde, sechs Lang- und acht Bordunsaiten 
aus Messing und Stahl auf acht Stahlstegen befestigt. Der Schallkorper ist in Form einer antiken 
Lyra barocker Form gebildet, in Blau und Gold bemalt, mit zwei Rosen, von denen eine einen 
Engelskopf zeigt. Das seltsame Instrument, das vielleicht noch dem Anfang des 17. Jahrhunderts 
angehort, ist ein Produkt jener Zeit, in der die antikisierenden Bestrebungen der Florentiner um 
1600, auf dem Umweg iiber die vermeintliche Wiedererweckung des antiken Dramas (Jac. Peri, 
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C. 67 


Ott. Rinuccini, der altere Galilei, G.B. Doni und seine dreifache »Lyra Barberina« u.s. w.) zu 
einem neuen Gebilde, der neapolitanischen Oper gefiihrt haben. 
GesL. 160, Br. 36, Zargenhohe 3 cm. 


Aus Ambras, zuerst im Roschmannschen Inventar von 1730, Fol. 90%: »Ain anders ne etree. 
Instrument mit einem einfachen dickhen, durch gebrochenen blau und etwas yereesas po a ‘ oa 
langen half’, gleich ainer welschen zither, mit messingen Saithen bezochen.< Segoe Inventar eee a 
132, beschreibt es folgendermafen: »Eine nach antikem Geschmack gemachte Lyra mit —s a. a 
Halse, mit 14 halbmessingenen und halb stahlernen Saiten und soviel messingenen cai * ease = 
blau gemalt und vergoldt.« Ein verwandtes Stiick war im Museum Settala Nr. 39 cue. g ee “ vit 
Lyram compaginata. Es ist erwahnenswert, daf F. Sansovino (Venezia descritta von 15 1, B. : 
derselben Zeit schon-Instrumente »alla greca et all’ antica« in einer venezianischen Privatsammlung des 
Agostino Amadi anfihrt. 


Harfencister von Wendelin Tiefenbrucker, Padua (um 1590). Singulares Stick, das aus 
der Verbindung einer Schofharfe mit einer grofen Cister hervorgegangen ist und allem Anschein 
nach, nicht nur in dem Werk des beriihmten paduanischen Liutaio, ein Unikum darstellt. Die 


Cister hat schénen rotgelben Lack, drei zierliche, in der Zeichnung verschiedene Rosen; der Hals 


endet in einen herzférmigen Schild. Sechs (urspriinglich wohl sieben, da einer zu fehlen scheint) 


bewegliche Biinde; die Harfe wird von den Bordunsaiten gebildet; sie ladet in weiter Schwingung 


C. 68 


C. 69 


aus. Drei Stege mit abhebbarer Schutzvorrichtung. Die Verteilung der Saiten, deren Zahl nicht 


weniger als zweiundvierzig ist, stellt sich folgendermafen dar: links die zwanzig einfachen Bordun- 


saiten der Harfe, in der Mitte die eigentliche Cister, mit zwei einfachen Bag saiten, sechs doppel- 
chérige und eine einfache Sangsaite, rechts noch fiinfzehn einfache Saiten (wie die »Pristrunki« 
der russischen Theorbe, s.o. Nr. 60). Bezeichnet mit gedrucktem (ausnahmsweise vollstandigem) 
Zettel: In Padova Vvendelio Venere de Leonardo Tiefenbrucker. 

’ GesL. 118, Korpusl. 60, Br. 47, Zargenhdhe unten 10°8, oben 8°5 cm. — Aus Catajo. 

Uber W. Tiefenbrucker s. 0. Nr. 36. Es liegt hier ein Unikum auch in seinem Werke vor. Eine Art Harfenlaute 
wird von Praetorius, Syntagma (1618) Tafel 36, abgebildet und im Register als: »new erfundenes Instrument 
aufgefiihrt. Vgl. auch Mus. Settala Nr. 39 (oben Nr. 66). Ende des 18. Jahrhunderts wird in England eine 
unserem Stiick einigermafen ahnliche Bafgitarre gebaut (Sachs, Reallexikon 182 b) und im Museum Heyer 
in Kéln befindet sich ein Bastard von Schlagzither und Harfe (Kinsky, Kat. Il, Nr. 481), deutsche Arbeit 


um 1850. In gewissem Sinne gehdren auch gewisse, noch jetzt in Markneukirchen hergestellte Zithern in 
Harfenform hieher (Sachs, a. a. O. 179 b). 


Schlag- (Gebirgs,) Zither. Siddeutsch, 18.Jahrhundert. Einfaches Instrument der bauchigen 
sogenannten Salzburger Form, mit zwei einfachen Rosetten. Griffbrett mit Messingbiinden und 
zwei doppelchorigen Sangsaiten, sechzehn Begleitsaiten. Die Decke ist mit ausgeschnittenen und 3 
kolorierten Stichen, Schaferszenen des 18. Jahrhunderts darstellend, beklebt. 

GesL. 56, Br. 22, Zargenhdhe 4°3 cm. 

Das Instrument diirfte also wohl noch an den Ausgang dieses Jahrhunderts gehéren und ein letzter Auslaufer 


der Schafer- und Bauernmaskeraden des Ancien Régime, das Dudelsack und Radleier wiederum zu Ehren 


brachte, sein. Unser Stiick gehiért dem Typus der flachliegend gespielten Alpenzithern an und ist wohl sicher 


stiddeutschen Ursprungs. 


* * 
* 


Harfe, bezeichnet G.M. Italienisch, 16. Jahrhundert. Schéne Arbeit in charakteristischen, 
ziemlich frithen Renaissanceformen. Die Saule (Baronstange) ist mit einem Akanthusornament 
geschmuckt und tragt oben einen Mascheron; am Resonanzkérper unten ein kleines Schalloch. 
Neunundzwanzig von Eisenwirbeln regierte Saiten. Brauner Firnis. Auf der Innenseite der Saule 
findet sich dreimal die Marke G. M., dazwischen die Insegna (Ladenschild) einer Sonne. 

GesL. 140, gréfte Br. 43, Lange des Resonanzkérpers 117, Br. 20 cm. — Aus Catajo. 


Fine reiche, auch mit figiirlichen Darstellungen verzierte, noch aus dem 15. Jahrhundert stammende Harfe 
befindet sich in der Galerie in Modena; sie ist altferraresischer Herkunft (Venturi, R. Galleria di Modena 


M. 1882, p. 207 ff., mit Abbildung). Eine sehr schéne Harfe aus Elfenbein ist im Louvre. Molinier, Catal. 
des ivoires, p. 116. 
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a Unikum. Der Umrif ist oval; die Zargen konkav vertieft. Rotbrauner Lack. Ziemlich rohe 


1 


12 


12 


13 


14 


4. VIOLEN, 


Vielle (Viola da braccio). Italienische Arbeit, um 1500. Hochst singulares Stiick, vermutlich 


Schnecke, deren Form einigermafen an die Arbeit der Linarol (s.u.Nr.71) erinnert. Charakteristische 


C-Locher. Der untere Trager, an dem der Saitenhalter eingehangt ist, ist als kannelierte Konsole 


in Pruhrenaissanceformen gebildet. Das Griffbrett ist bundlos; ob der heutige Bezug mit vier 
Saiten original ist, steht dahin; der Steg ist eine neuere Zutat. 

GesL. 66, Korpusl. 40, gréf8te Br. 22, Zargenhohe 4'5 cm. — Aus Catajo. 

_Das merkwiirdige Stiick, zu dem ich kein Saitenstiick in einer anderen Sammlung kenne, ist nicht signiert 
diirfte aber zu den 4ltesten Objekten der Sammlung zahlen und spitestens um 1500 zu datieren sein. Es 
weist noch Anklange an die mittelalterliche Fidelform auf (vgl. die allerdings wenig verlaGlichen Umrif- 
zeichnungen in RihImanns Atlas zur Geschichte der Bogeninstrumente, Braunschweig 1882, bes. Tafel VII: 
Die Violenformen der Fidel). Ahnliche Viellen sind sehr haufig auf den oberitalienischen Altartafeln des 15. Jahr- 
hunderts, besonders im Venezianischen, in der Hand musizierender Engel zu erblicken. Vgl. auch die in diesem 
Zusammenhang nicht uninteressante Notiz im Inventar der Grazer Kunstkammer Erzherzog Karls von Steiermark 
von 1596 (XXX): »mer ein alte copia Geigen da prazo, darunter ain basz, zwen tenor und zwen discant 
thuen fiinf stiickh, ain tenor, so daran abgeet ist erzherzog Ferdinanden (von Tirol!) gen Hof geben worden. 


Diskantgambe (Violetta piccola) von Francesco Linarol, Venedig um 1540. Sehr schéne 
Arbeit, rotgelber Lack, ausgesuchtes Holz, charakteristische Schnecke und Rose, F-Lécher. 
Griffbrett mit sieben Biinden. Im wesentlichen noch in originalem Zustand, doch modern restauriert. 
Sechs Saiten (Stimmung A dghe’‘a’). Im Innern geschriebener Zettel: Franciscus Linarolus 
Bergomensis Venetiis faciebat. 

GesL. 86, Korpusl. 48, obere (Brust)breite 22°5, untere (Bauch)breite 26°5, Zargenhdhe 8°5 cm. — 
Aus Catajo. 

A Francesco Linarol aus Bergamo (vgl. LiitgendorffII*, 500), einer der Altesten italienischen Geigenbauer, ist 
der Ahnherr der Familie dieses Namens, die bis ins 17.Jahrhundert hinein in Padua und Venedig tatig war, 
und von der unsere Sammlung die stattlichste Zahl von Werken besitzt. Nach den Lebensdaten seines Sohnes 
Ventura (s. Nr. 78 und 96) muf er noch in die erste Halfte des Cinquecento geriickt werden. Unsere Diskant- 


gambe ist demnach eines der Altesten Stiicke der Sammlung, und da andere Werke des Meisters bisher 
nicht bekannt geworden sind, als Unikum zu betrachten. 


Vollstandiges Gambenterzett von Gaspar da Salo, Brescia, um 1580. 


Diskantgambe in originaler Erhaltung; rotgelber Lack, F-Lécher, durchbrochene Schnecke 
von etwas roher Form, wie gewohnlich bei Gaspar da Sald. Sieben bewegliche Biinde, sechs Saiten. 
Im Innern gedruckter Zettel: Gaspar da Salo in Brescia. i 


GesL. 81, Korpusl. 51, obere Br. 18°5, untere Br. 21°5, Zargenhohe 6 cm. — Aus Catajo. 


Altgambe. Form wie bei vorhergehendem Stiick. Brauner Lack, schones Holz. Schnecke 
ziemlich plump und wahrscheinlich erganzt. Doppelte Einlagen, eingelegtes Griffbrett ohne Bunde. 
Jetzt auf vier Wirbel eingerichtet; das Stiick ist allem Anschein nach spater in eine Tenorbratsche 
zurechtgemacht worden (vgl. auch die folgende Nummer). Zettel wie oben. 


GesL. 95, Korpusl. 53°5, obere Br. 23°5, untere Br. 29's, Zargenhohe 9'5 cm. — Aus Catajo. 


Tenorgambe. Form wie oben. Rotbrauner, stark zusammengeronnener und zum Teil abgeriebener 
Lack. Das eingelegte (jetzt bundlose) Griffbrett ist alt; Schnecke, Hals, Steg, Saitenhalter sind 


jedoch spatere Zutaten, denn das Instrument weist nur mehr, gleich dem vorhergehenden, vier 


Wirbel auf, ist also wohl im 18. Jahrhundert zum Violoncello umgewandelt worden, wie das z. B. 
bei der Gambe (gitarrenahnlicher Form mit F-Lochern) Gaspar da Salds in Kopenhagen (Kat. 
Hammerich, Nr. 385) der Fall ist, die vordem als Solovioloncell in der Meininger Hofkapelle 
diente. Zettel wie oben. 

GesL. 108, Korpusl. 63, obere Br. 28, untere Br. 34, Zargenhohe 12°3 cm. — Aus Catajo. 
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C. 75 
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77 


C. 79 
bis 91 


C. 92 


_Sammlung ist ein Lirone da braccio (Nr. 780); ein besonders bemerkenswertes Stiick von ihm ist die alter- 


Gaspare Bertolotti, nach seinem Geburtsart Salo am Gardasee benannt ( 1542[?]— 1609), Schiller a 
Girolamo de Virchis (s. oben Nr. 61) ist bekanntlich der Alteste fiihrende Meister der Brescianer Geigenbau- 
schule. Seine Instrumente, die schon frithzeitig gefalscht wurden, sind von gréfter Seltenheit; das hier erhaltene 
Gambenterzett mit seinen echten Originalzetteln stellt eine Raritat ersten Ranges dar. Als verloren hat leider 
die einst im Schlo® Ambras befindliche Violine, bezeichnet Gaspar da Sald in Brescia, zu gelten, die Primisser 
noch in seinem Inventar von 1788 (s. ungen Nr. 114) beschreibt, und die auch durch ihren plastischen Schmuck, 
(ein Puttoképfchen an Stelle der Schnecke und eine gefliigelte weibliche Figur) bemerkenswert war. Vgl. 
Liitgendorff 7, 69, und Livi in der Nuova Antologia 1891. 


Vollstandiges Gambenterzett von Antonio Ciciliano, Venedig um 1600. 


Diskantgambe, in wesentlich originaler Erhaltung. Rotgelber Lack. Schone Schnecke, F-Locher 
primitiver Form. Sieben bewegliche Biinde auf dem eingelegten Griffbrett. Sechs Saiten (gewohn- 
liche Stimmung A d gh e’ a’). Gedruckter Zettel: Antonio Ciciliano (in Frakturbuchstaben). 


GesL. 87, Korpusl. 48°5, obere Br. 25°5, untere Br. 28; Zargenhohe 10°8 cm. — Aus Catajo. 


Altgambe, in Form und Ausstattung der vorhergehenden gleich. Sehr schones Holz. siebes 
bewegliche Biinde. Sechssaitig (ein Wirbel fehlt jedoch!). Gewdhnliche Stimmung Gcfad g. 
Zettel wie oben. 


GesL. 112'5, Korpusl. 58, obere Br. 29, untere Br. 31°5, Zargenhéhe 12 cm. — Aus Catajo. 


Tenorgambe in Form und Ausstattung der vorigen gleich, nur weniger gut erhalten. (Bunde 
fehlen, Schnecke scheint nicht original.) Sechssaitig, gewdhnliche Stimmung D Gcead’. Zettel 
wie oben. 


GesL. 132, Korpusl. 70, obere Br. 36, untere Br. 40. Zargenhdhe 13 cm. — Aus Catajo. 


Antonio Ciciliano ist ein in Venedig (wie gedruckte Zettel von ihm mit dieser Ortsangabe beweisen, 
vgl. Liitgendorff Il*, 776) ansdssiger Geigenbauer, der in die erste Halfte des 17. Jahrhunderts gesetzt 
wird. Sein Name weist auf sizilianische Herkunft, obwohl er in Bologna geboren sein soll. Eine Viola bastarda 
von ihm ist im Briisseler Museum (Mahillon, Kat. III, Nr. 1424). Im Hinblick auf unsere beiden Gamben- 
terzette ist die Notiz im Ambraser Inventar von 1596 (Ruhelust, Fol. 230%) nicht ohne Interesse: Viole da 
Gamba, ain copei, so ir Durchlaucht von Mailannd geschickht worden, hat 6 stuckh, 2 pasz, 2 tenor und 
2 discant. 


Gro8ba8-Viola da Gamba von Ventura Linarol, Padua 1585. Sorgfaltige Arbeit in fast 
durchaus originaler Erhaltung. Griffbrett und Saitenhalter eingelegt. Herrliches Fladerholz, sehr 
schoner rotgelber Lack, Schnecke und F-Lécher haben die den Linarol eigentiimliche Form. Sechs 
Saiten; gewohnliche Stimmung E.A D Gcf; die Biinde fehlen. Im Innern geschriebener Zettel: 
1585 Ventura di Franc‘ Linarol in Padova f. Die gleiche Inschrift ist nochmals in der Schnecke 
mit Tinte wiederholt (Spater ?s. unten Nr. 95). 

GesL. 173, Korpusl. 100, obere Br. 48, untere Br. 58, Zargenhdhe 20 cm. — Aus Catajo. 


Hochst seltenes Werk des altvenezianischen Meisters, das Liitgendorff a. u. a. O. nicht kennt. Ventura Linarol 
ist der Sohn des uns bereits bekannten aus Bergamo stammenden Francesco Linarol, des Verfertigers unserer 
Diskantgambe (Nr.71). Uber ihn vgl. Liitgendorff Il?, 500, und Kinsky, Kat. Heyer II, 627; in der letzten 


tiimliche Geige unserer Sammlung (Nr. 96). 


Eine Kollektion alter Gambenbogen des 16. und 17. Jahrhunderts. Dreizehn Stiick in der 
vor den Reformen des 18. Jahrhunderts gebrauchlichen »Schwanenhals«-Form mit feststehendem 


Frosch. Nur der langste, ein Bafigambenbogen von 76°5 cm Lange, hat die modernere Form mit 
verstellbarem Frosch und Elfenbeinknopf. f 


Verschiedene Formate von 50—76'5 cm Linge. — Aus Catajo. | 


Viole d’amour. Siiddeutsche Arbeit des 17. und 18, Jahrhunderts (?). Hiibsche Arbeit, doch 
stark restauriert. Rotbrauner Lack. An Stelle der Schnecke wie gewoéhnlich bei diesen Instrumenten 
ein Kopfchen mit einer Binde vor den Augen (Amor als Patron der »Liebesgeiges). Durchbrochen 
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geschnitzter Saitenhalter; auSer den charakteristischen C-Léchern in »Flammenschwert«-Form noch 
ein (von den Lauteninstrumenten entlehntes) Schalloch, als Rosette mit doppelkopfigem Adler 
gebildet. Sechs Spielsaiten und sechs Aliquotsaiten unter dem Griffbrett. Unsigniert. 


GesL. 76, Korpusl. 42, obere Br. 19, untere Br. 23, Zargenhohe 6 cm. — Aus Catajo (vgl. auch 
die Pochette d’amour Nr. 120) 


Baryton von Simon Schédler, Passau 1782. Sorgfaltig gearbeitetes Stiick, das an Stelle der 
Schnecke einen (bemalten) mannlichen Kopf mit Hirtenhut zeigt, als Erinnerung an die Schafer- 
mode jener Zeit. Rotgelber Lack. Auger den beiden C-Léchern, die die Flammenschwertform der 
_ Liebesgeigen haben, noch ein Schalloch, dessen Rosette noch gotisierende Fischblasenmuster 
aufweist. Die Deckplatte der Bordunsaiten ist mit einem schon geschnitzten Kassettendekor 
_versehen. Sieben Spiel-, sechzehn Aliquot- respektive Begleitsaiten auf der Riickseite. Der wohl 
zugehorige Bogen ist hibsch geschnitten, mit kannelierter Stange, Frosch und Schraube aus 
Elfenbein, der Kopf ist erganzt (L. 74 cm). Im Innern gedruckter Zettel: Simon Schédler, Hochfirstl. 
Hof-Lauten- und Geigenmacher zu Passau im Jahre 1782. 


GesL. 136, Korpusl. 61°5 cm, obere Br. 28'5, untere Br. 36°5, Zargenhdhe 13 cm. 


Aus dem 1916 versteigerten Nachlaf$ des Wiener Malers Fr. v. Amerling (1803—1887). 

Von demselben in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts in Passau tatigen Meister (Liitgendorffll a2) 
besitzt das Museum Heyer in Kéln ein ahnliches, nur reicher ausgestattetes Stiick von 1785 (Kinsky, Kat. II, 
563, Nr. 856), das gleich dem unsrigen nach einem Modell des Wiener Geigenbauers Daniel Achatz Stadimann 
(ebenda, Nr. 855) gearbeitet zu sein scheint. 


5. LIREN.’ 


Lira da braccio, von Giovanni d’Andrea da Veronais511. Eines der kostbarsten Sticke 
der Sammlung, zugleich das dlteste bekannte Exemplar seiner Gattung, in trefflichster und originaler 
Erhaltung und von hohem Kunstwert gleich seinem Gegenstiick, der Cister Erzherzog Ferdinands. 
Die Decke des Korpus hat die Gestalt eines weiblichen Rumpfes (Brust und Bauch) — wozu ja 
die Gestalt des Instrumentes Anlaf gibt — wahrend der Boden einen mannlichen Torso in Ver- 
bindung mit einem als Masqueron gebildeten Akanthusblatt zeigt. An der (verschlieSbaren) Deck- 
platte des Wirbelkastens ist ein Frauenkopf sichtbar. Alles das ist meisterlich, im Stil der hoch- 
entwickelten Holzschnitzerei oberitalienischer Frihrenaissance ausgefihrt. Griffbrett und Saitenhalter 
sind in bunten Intarsien »alla certosina« (Elfenbein, Ebenholz, braunes Holz und grtn gebeiztes 
Bein) eingelegt, eine Technik, die gleichfalls in Oberitalien sehr beliebt war. Auch der eigentiimlich 
geformte Steg ist original. Die Zargen sind konkav (wie bei der Viola da braccio, Nr. 70, die 
ungefahr aus derselben Zeit stammen mag; charakteristisch fiir die Liren ist die Einziehung des 
Korpus am untern Ende [s. auch unten Nr. 108]). Schon geschwungene C-Locher. Die Decke hat 
_ prachtigen warmbraunen, Boden und Zargen haben dunkelroten Lack. Auf dem Boden befindet 
sich ein Elfenbeinplattchen mit griechischer Inschrift, was wiederum fiir das venezianische Gebiet 
sehr charakteristisch ist, da das Prunken mit antiker Gelehrsamkeit auf diesem alten Humanistenboden 
auch bei den Kiinstlern sehr im Schwunge steht (Mantegna, der Medailleur Boldt, der Bildner, der 
sich »Pyrgoteles« nennt, Gauricus u. a. m.). Sie lautet: AYIH [AT | POL: EXTIN | ANOPQIIOIS - | QAH. 
Oben auf dem Akanthusblatt auSerdem ein Cartello mit aufgemaltem Lorbeerzweig und dem 
Motto: XPONIKQY (Rhythmice?). Fiinf Spiel- und zwei freilaufende, fiir die Lira charakteristische 
Bordunsaiten; keine Biinde. Geschriebener Zettel (doppelt): 


Joannes Andree. Veronen. 
[adi 12?].... uosto (agosto?) 
1511 


GesL. 80°5, Korpusl. 51°5, obere Br. 22°5, untere Br. 27'5, Zargenhdhe 4°5 cm. — Aus Catajo. 
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5 Schlosser, Musikinstrumente. 


Das wundervolle Stick ist ein Unikum, als die einzige bisher bekannte Arbeit eines der Altesten namentlich 
bekannten liutai Italiens, zugleich, wie schon erwiahnt, als das alteste Spezimen seiner Gattung. Wo Gir 
d’Andrea gearbeitet hat, ob in seiner Vaterstadt Verona selbst, ist nicht nachzuweisen. Vgl. Liitgendorff Ul 2a 

Zum Gegenstand ist zu bemerken, dafi das Ambraser Inventar von 1596 (Ruhelust, Fol. 230) verzeichnet: 
Lyro-Viole, so zu Cremona erkhaufft worden 4 stuckh als 2 Tenor und 2 discant. 

C.95 Lira da gamba von Wendelin Tiefenbrucker, Padua um 1590. Hochst seltenes Stiick 
in originaler Erhaltung. Eingelegtes Griffbrett, charakteristische Wirbelplatte; gelbbrauner Lack. 
F-Lécher eigentiimlicher Form. Ohne Biinde; neun Spiel-, vier Bordunsaiten. Im Innern geschriebener 
Zettel: »in Padua. Vendelinus Tieffenbrucker«, eine Inschrift, die noch einmal (von spaterer Hand, 
Tommaso Obizzis [?]),an der Wirbelplatte wiederholt ist. 


GesL. 112°5, Korpusl. 68, obere Br. 33, untere Br. 41, Zargenhohe 7 cm. — Aus Catajo. 


Vorliegende Lira da gamba ist ein Unikum im O£uvre des beriihmten Lautenmachers, der nach diesem 
Ausweis also auch im Geigenbau titig war. Das Stiick ist auch als Instrumentaltypus ein Unikum durch die 
Art seines Saitenbezuges. Kinsky, Katal. Heyer Il, 501, fiihrt es als friihe Form der Viola bastarda und als 
Vorlaufer des spateren Baryton auf; doch fehlen gerade die fiir diese Typen charakteristischen Resonanzsaitens 
die nach Praetorius’ Zeugnis die Englander schon zu Beginn des 17. Jahrhunderts zugefiigt haben. 

Im Inventar der Grazer Musikkammer von 1590 (XXXI) findet sich: mer ain gar grosze geige, haist man 
lira da camba, darauf dasz Bayrisch Wappen gestochen. 


6. GEIGEN. 


C.96 Violine von Ventura Linarol, Venedig 1581. Als eine der altesten tiberhaupt erhaltenen 
Geigen von gréftem Seltenheitswert. Die ersten Violinen von Cremona und Brescia (Andrea Amati, 
Gaspar da Sald) sind nur ein paar Jahre Alter; die angeblich von Gaspard Duiffopruckar 
herrihrenden »vom Anfang des 16. Jahrhunderts« haben sich spater als moderne Falschungen 
(Vuillaume) herausgestellt. Vollstandig originale Ausstattung, auch der Steg ist alt. Rotbrauner 
Lack (Decke braungelb), Griffbrett und Saitenhalter sind eingelegt. Die Schnecke hat noch 
charakteristische primitive Form; der kurze Hals ist kantig. Geschriebener Zettel: Ventura di 
Francesco Linarolo di Venetia 1581. 


GesL. 55'5, Korpusl. 34°5, obere Br. 16, untere Br. 20, Zargenhdhe 3°2 cm. — Aus Catajo. 


Uber Ventura Linarol s. 0. unter Nr. 78; er war nach Ausweis des Zettels unserer Bafviola spiter in Padua 
tatig; auch die Tenorgeige (Lira) unserer Sammlung von 1580 ist aus Venedig datiert (Nr. 108). Die alten 
Inventare des 16. Jahrhunderts erwahnen nicht selten vollstindige Geigenchire. Ich fiihre aus dem Verzeichnis 
der Grazer Kunstkammer von 1577 (wiederholt 1590, XXX) folgende Stellen an: »ain copia Geigen in einer 
truhen, darinnen ain basz, drei tenor und ain discant thuen fiinf stuckh, sein zu hof. Item ain alte copie 
geigen, darunder ain basz, zwen tenor und zwen discant, thuen fiinf stuckh (XXXI). Bei dem Horatio und 
Francesco: Ain grosze basz, ain klaine basz, drei tenor und ain discantgeigen zu finden«. Ein Gegenstiick zu 
unserer Geige von noch gréfserem Seltenheitswert war die prichtig verzierte Violine, ein bezeichnetes Werk 
des Gaspar da Sald in Brescia, von Primisser noch in seinem Inventar des Schlosses Ambras 1788 auf 
gefiihrt, aber leider seit dieser Zeit verschwunden (s. u. Nr. 114). 


C.97 Violine von Giovanni di Ventura (Linarol[?]), Venedig 1622. Originale Ausstattung. Braun- 
gelber Lack. Doppelte Einlage der Decke. Saitenhalter aus Elfenbein. Plumpe F-Lécher, wie die 
Arbeit tberhaupt nicht hervorragend ist. Auf der Innenseite des Bodens die unmittelbar auf das 
Holz mit Tinte geschriebene Signatur: Giovanni di Ventura in Venetia 1622. 


GesL. 59°5, Korpusl. 36, obere Br. 16, untere Br. 20, Zargenhdhe 3 cm. — Aus Catajo. 


Liitgendorff I1*%, 904, der obige Geige, ihres frithen Datums halber immerhin bemerkenswert und 
vermutlich ein Unikum, nicht zu kennen scheint, versetzt den Erbauer frageweise nach Parma und bemerkt 
daf’ bisher »nur rohe Arbeiten seiner Hand« bekannt geworden sind. Kinsky, Kat. Heyer II, 621 bemerkt, 
daf’ die Geige unserer Sammlung das einzige bis jetzt bekannte Exemplar sei; er fafit Giovanni als Sohn 
des Ventura Linarol auf, was nicht bewiesen, aber immerhin mdglich ist, so daf’ er die dritte, schon im 
Absteigen begriffene Generation der alten Liutaifamilie reprasentieren wiirde. ea 
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Violine mit falschem Zettel des Jacob Stainer, Absam 1661. Ziemlich flache Wolbung 
(was allein schon gegen die Originalitat spricht), rotlichgelber Lack, bis anf den Steg in originaler 
Gestalt erhalten (mit dem kurzen Hals und Griffbrett der Alteren Geigen). Auf dem Seitenhalter 
ist in Bein das Monogramm P.E. eingelegt. An der Schnecke altes Besitzersiegel, ein verschlungenes 
Doppel-S mit der Umschrift: de loin comme de prés. Im Innern gedruckter Zettel mit der 
apokryphen Inschrift: Jacobus Stainer in Absam prope Oenipontum 1661, 

GesL. 58°5, Korpusl. 35, obere Br. 16°3, untere Br. 20°5, Zargenhéhe 3:2 cm. — Aus Catajo. 


Natiirlich kein Original — da Stainer nie gedruckte, sondern nur geschriebene Zettel verwendet — und 
vor allem auch in der Mache von ihm ginzlich verschieden, In Wirklichkeit handelt es sich um eine (tirolische [?]) 


_ Falschung des 18. Jahrhunderts, die den Namen dieses bis in den Beginn des 19. Jahrhunderts beliebten 


Geigenbauers mifsbraucht. Vgl. Liitgendorff 12, 804. 


Geige aus Marmor von G.B. Casarini, Carrara 1687. Aus weifem Carraramarmor, mit ein- 
gelegten Ranken aus roter Masse. Bezogen mit vier Drahtsaiten. Bezeichnet: 
D. O. M. 
Gio. Batista Cas(a)rini (sic) 
Carrara 1687. 
GesL. 59°5, Korpusl. 34°5, obere Br. 16°7, untere Br. 19°3, Zargenhdhe 36cm. — Aus Catajo. 


; Natiirlich gleich der Gitarre Nr. 59 kein fiir ernsthaften Gebrauch bestimmtes Instrument, sondern lediglich 
ein Schaustiick der bis heute dergleichen Spielereien produzierenden Marmorindustrie der Lunigiana. Der 
Verfertiger ist auch sicher kein ziinftiger Geigenbauer (cf. Liitgendorf Il*, 116), sondern ein marmorario. 


Violine aus Schildpatt von Wenzel Kowansky (Prag[?]) 1749, fiir Kaiserin Maria 
Theresia verfertigt. Uberaus sorgfaltig gearbeitetes Stiick, Korpus ganz aus Schildpatt, Einlagen 
(Flodel) an Decke und Boden von Gold; Hals und Wirbelkasten, Griffbrett und Saitenhalter aus 
Elfenbein mit Schildpattstreifen und Goldeinlagen. An Stelle der Schnecke ein zierlich geschnittenes 
feistes Kopfchen mit Haarbeutel (schwarz gebeizt) aus Elfenbein. Mafige Wélbung; der Steg aus 
Elfenbein ist modern. Auf dem Boden ist oben auf einem Goldplattchen der Name: Kowansky 


_ graviert, unten ebenso die Jahreszahl 1749. 


GesL. 57, Korpusl. 35, Griffbrett 22, obere Br. 16°5, untere Br. 20, Zargenhdhe 3°3 cm. 

Dazu gehoért der Bogen, noch in der alten Schwanenhalsform (68 cm lang) in Elfenbein, kanneliert, 
mit Schildpatt und Goldeinlagen, sehr hiibsch geschnitztem Frosch aus Elfenbein, mit Schraube 
und einem phantastischen Drachenschadel als Kopf; ferner das alte, innen mit hochrotem Samt 
ausgeschlagene, aufien mit schwarzem gekornten Leder und vergoldeten Messingbeschlagen in 
reichem theresianischem Barock versehene Futteral. 

Aus der Schatzkammer, in deren (ungedrucktem) Inventar von 1797 das Stiick folgendermaften beschrieben 
ist (Kasten Il, 3. Fach Nr. 46): »Eine Geige von Schildkréte sammt dem Bogen, welche Ihre Majestat, die 


hiéchstselige Kaiserin M. Theresia den 62 Marz 1749 von Wenzl Kobanzky, der sie verfertigte, als ein 
besonderes Stiick um 300 Dukaten erkauft, auch gleich an die k.k. Schatzkammer gegeben hat.« Spater 


_befand sich die Geige in der Wiener »Ambraser« Sammlung, aus der sie 1880 unnétigerweise nach Schlof 
| Ambras abgegeben wurde, aus dem sie 1918 wieder im Tauschwege zuriickkam. Uber den béhmischen Geigen- 


macher (?) W.Kowansky ist weiter nichts bekannt, auch Liitgendorff II’, 451, wei nichts weiteres tiber ihn. 


- Aus der Notiz des Inventars erhellt, daf8 die Geige schon urspriinglich als Museumsstiick betrachtet worden ist. 


Violine, italienisch, 18. Jahrhundert. Restauriert von Tommaso degli Obizzi, 
Padua 1769. Rotgelber Lack, Zargen und Schnecke erganzt. Griffbrett und Boden eingelegt. 
BaGbalken neuerer Art. Auf dem Holz des Bodens die sehr charakteristische, mit Tinte geschriebene 
Inschrift: Tommaso degli Obizzi ristaurai adi 3. Giugno 1769 in Padova. 

GesL. 58, Korpusl. 35, obere Br. 15°5, untere Br. 19°5, Zargenhohe 3°3 cm. — Aus Catajo. 

Tommaso degli Obizzi, der Begriinder unserer »Estensischen« Sammlung, war bisher im Fach des Geigen- 
baus nicht nachgewiesen; natiirlich handelt es sich nur um eine dilettantische Beschaftigung. Es _ existiert 
freilich eine Geigenbauerfamilie Obizi (Obici) in Verona, die durch einen Alteren und einen jiingeren Bartolomeo 
(1680 respektive 1750) vertreten ist —- ein Prospero Obici arbeitete noch 1880 in Marano bei Modena (vgl. 
Liitgendorff Il?, 597). Der Marchese Tommaso hat natiirlich nichts mit ihnen zu schaffen. 
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C. 102 


C. 103 


C. 104 


C. 105 


C. 106 


N.E.107 


C. 108 


Violine, italienisch, 17. bis 18. Jahrhundert. Originale Ausstattung. Brauner Lack; Boden ~ 
in Rippen eingelegt. Mafige, nicht signierte Arbeit. 
GesL. 55°5, Korpusl. 35°5, obere Br. 15, untere Br. 18'5, Zargenhohe 3 cm. — Aus Catajo. 


Stumme Violine, franzésische Arbeit des 18. Jahrhunderts (?). Schone, sorgfaltige Arbeit. 


Roter Lack. An Stelle der Schnecke das an dlteren Instrumenten des Lautentypus ofter verwendete { 


viereckige Plattchen. Besteht nur aus der (unten verspreizten) Decke. Unsigniert. 
GesL. 58, Korpusl. 35, obere Br. 16°5, untere Br. 20°5 cm. — Aus Catajo. 


Es ist das des Resonanzkérpers entbehrende, zu Ubungszwecken dienende Instrument, das Leopold Mozart 
in der Einleitung zu seiner beriihmten Violinschule (von 1756) »Brettlgeige<« nennt. 


Bratsche. Italienisch, 17. Jahrhundert. Sehr schéne Arbeit, nur leider in iblem Erhaltungs- 
zustand und stark restauriert. Hohe Wolbung (wie sie fiir die Bratsche bevorzugt ist), schoner 
dunkelroter, feuriger Lack. Schon geschnittene Schnecke. Unsigniert. 


GesL. 66, Korpusl. 37'5, obere Br. 17'5, untere Br. 22, Zargenhéhe 4 cm. — Aus Catajo. 


Erinnert einigermafien an die Faktur der Albanischule. 


Bratsche mit falschem Stradivari-Zettel, deutsch, 18. Jahrhundert(?). Sorgfaltige Arbeit, 
gelbbrauner Lack. Doppelte Einlage. Gleiches Besitzersiegel wie bei der falschen Stainer-Geige 
(Nr. 98), mithin einst wohl zu einem Quartett gehdrig. (Falscher) gedruckter Zettel: Antonius 
Stradiuarius Cremonensis faciebat anno 16(95) und Reparaturzettel des geschickten Geigenbauers 
und Restaurators J. Steininger (zweite Halfte des 18. Jahrhunderts, Mainz, Frankfurt, Aschaffenburg, 
vel. Litgendorff IL?, 814). 


GesL. 64, Korpusl. 39°5, obere Br. 18°5, untere Br. 22, Zargenhdhe 3°5 cm. — Aus Catajo. 


Erinnert etwas an die Faktur des beriithmten Niirnberger Geigenmachers L. Widhalm (1722—1776). 


Bratsche. Tiroler Arbeit des 18. Jahrhunderts (?). Kleines Format mit merkwirdig 
unproportioniertem Unterteil. Rotbrauner Lack; geringe Arbeit. 


GesL. 60, Korpusl. 36, obere Br. 16°5, untere Br. 20°5, Zargenhdhe 3°2 cm. — Aus Catajo 


Ein Beispiel jener seit dem 18. Jahrhundert aus Bequemlichkeit autkommenden kleinen Bratschen, eigentlich 
nur etwas gréfseren Violinen (iiber die schon Berlioz so bitter geklagt hat) die die alten groSen Tenorbratschen 
aber in den Hintergrund gedrangt, oder, was noch schlimmer ist, zu deren Verstiimmelung (durch Abschneiden) 
gefiihrt haben. 


Bratsche von F. Breton, Mirecourt 1820. Flaches Modell. sorgfaltige Arbeit, rotgelber Lack. 
Die Wirbel mit Perlmuttereinlagen. Gedruckter Zettel: F, Breton breveté de S. A.R. M® la Duchesse 
(Wappen) d’Angouléme. Mirecourt 1820. Breton (in Kursiv), Der Name des Verfertigers ist auch 
in dem Halsklotzchen eingebrannt. 


GesL. 63'5, Korpusl. 37°5, obere Br. 18, untere Br. 22'5, Zargenhdhe 3°6cm. — Aus Catajo. 


Natiirlich nicht mehr der alten Obizzischen Sammlung zugehérig, sondern ein aus modenesischer Zeit 
stammender Nachtrag. F. Breton (1780—1830) ist ein nicht unbedeutender Vertreter der im Zentrum der 
franzésischen Geigenindustrie, Mirecourt in den Vogesen, seit dem 17. Jahrhundert bliihenden Schule (Litgen- 
dorff Il®, 95; vgl. dazu das im Bd. I, 75 ff. tiber Mirecourt Gesagte) 


Tenorgeige (urspriinglich Lira da braccio) von Ventura Linarol, Venedig 1580. | 
Schones Exemplar, prachtiger goldgelber Lack, ausgesuchtes Holz. Der Boden mit Streifen eingelegt. 
Der unten eingezogene Rand ist ein Detail, das den Liren eigentiimlich ist; da Schnecke und 
Saitenhalter spatere Zutaten sind und. das charakteristische Handmal des Linarol nicht aufweisen, 
auch der heutige Bezug mit vier Saiten nicht original ist, so liegt der Gedanke nahe, da8 wir 
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eine Lira da braccio, die spater in eine Bratsche grofen Formats (sog. Tenorgeige) umgewandelt 
wurde, vor uns haben. Der original erhaltene Lirone da braccio (eine etwas grofere Abart der 
Lira) unseres Meisters (von 1577), die sich im Besitz des Heyerschen Museums in Kéln (Kinsky 
Katalog II, 415, Nr. 780) befindet, gibt das beste Mittel der Vergleichung an die Hand. Die EB peenee 
iseres Instruments weisen die fiir die Linarol charakteristische primitive Form auf. Bezeichnet 
mit Tinte innen auf dem Holz des Bodens: Ventura di Fran Linarol in Venetia 1580. 


GesL. 70, Korpusl. 47°5, obere Br. 22°5, untere Br. 26°5, Zargenhoéhe 4 cm. — Aus Catajo. 


Tenorgeige. Brescianer Arbeit (2). 17. Jahrhundert. Sehr stark mitgenommenes und 
pestauriertes Exemplar, das aber (bis auf die Zargen) noch in Originalgestalt erhalten ist; nur der 
Steg ist modern. Rotbrauner Lack. Sehr steile F-Lécher. Der Boden zeigt ein ziemlich roh, von 


einer nicht sehr geiibten Hand (der des Tommaso Obizzi ? selbst) aufgemaltes Wappen der Familie 
Obizzi d’Este. 


Unsigniert. GesL. 74's, Korpusl. 47, obere Br. 23°5, untere Br. 27°5, Zargenhohe 4 cm. — Aus Catajo. 


In den Alteren Inventaren ist die Bratsche fast allgemein als Tenorgeige bezeichnet (s. oben, Nr. 96); die 
heute noch iibliche englische Bezeichnung »Tenor« hilt dies noch fest, wahrend die Franzosen den Ausdruck: 
Alto gebrauchen Sie vertritt eben wie andere Instrumente ihres Stimmcharakters als Mittelstimme sowohl Alt- 
wie Tenorlage. sie alten Bratschen bevorzugen auch bis in die erste Halfte des 18. Jahrhunderts hinein 
grof’es Format. Uber dieses gehen die Mafe unseres Exemplares aber auch noch hinaus und weisen auf 
einen Instrumentaltypus, der in Versuchen bis auf unsere Zeit hinab immer wiederkehrt, auf die Schaffung 
einer zwischen Bratsche und Violoncell die Mitte haltenden Stimme ausgeht und der Unteroktave der Violine 
entspricht. Ein solches Instrument liegt in der von dem Geigenbauer Snoeck in Briissel 1714 herriihrenden 
_ echten Tenorgeige vor (Mahillon, Katalog IV, Nr. 2853). Es ist erwahnenswert, daf sich in derselben Zeit in 
gewissen Kompositionen Hiandels (vgl. Groves Musiklexikon V, 282) eine Teilung der Mittelstimmen nachweisen 
aft, von der wir freilich nicht wissen, ob sie auch verschieden gestimmten (jedenfalls aber in der Grifse, 
wie das noch vorliegende Material zeigt, abweichenden) Instrumenten entspricht. In dem besonderen gerade , 
zitierten Fall schweigen die Violinen; von den geteilten Bratschen geht die erste, im Altschliissel notiert und 
mit »Viola« bezeichnet mit dem ersten Fagott, die zweite, im Tenorschltissel notiert und auch ausdriicklich 
als »Tenor<« bezeichnet mit Fagott II. 


Violoncello piccolo. Deutsche Arbeit (?). 18. Jahrhundert. In originaler Ausstattung, 
unansehnlicher brauner Lack, ziemlich gewdhnliche Arbeit. Unsigniert. Die Mafe entsprechen 
beilanfig einem sogenannten »halben« Violoncello. 


GesL. 93, Korpusl. 56, obere Br. 25°5, untere Br. 32, Zargenhdhe 8 cm. — Aus Catajo. 


Uber das Violoncello piccolo vgl. namentlich Kigsky, Katalog Heyer II, 559 ff; es ist ausdriicklich als Solo- 
instrument in einer Anzahl von Kantaten J. S. Bachs vorgesehen und entspricht seiner Notierung gemafs, wie 
die »Tenorgeige< (s. 0.), einer Kniegeige, die eine Oktave unter der Violine steht (vgl. zum Beispiel die Alt- 
-arie: Ich bin ein guter Hirt, aus Kantate Nr. 85 in Mandyczewskis Ausgabe, VerOffentlichungen der neuen 
Bach-Gesellschaft XV, Heft 1, Nr. 6). 


Violoncello von Dorigo Spilman, Padua um 1590. Hoéchst seltenes, ja als Unikum zu 
bezeichnendes Exemplar, ein Gegenstiick zu Ventura Linarols friiher Geige (Nr. 96) und eines der 
altesten iiberhaupt erhaltenen Violoncelli. Braunroter Lack, etwas ungefuge Arbeit, grofes Format. 
Doppelte Einlage an der Decke. Originale Ausstattung, bis auf die Schnecke, die moglicherweise 
erneuert ist. Im Innern geschriebener Zettel: Dorigo Spilman. 


GesL. 125, Korpusl. 74, obere Br. 38, untere Br. 47, Zargenhéhe 13 cm. — Aus Catajo. 


Uber den bisher in der Literatur nicht weiter bekannten Geigenbauer dieses Namens bringt Liitgendorff Il ce 
493 mehrfach irrige Angaben. Zunachst handelt es sich nicht, wie er sagt, in dem Wiener Exemplar um 
eine Laute, sondern eben das gerade beschriebenem Violoncello. Dann ist seine Bemerknng: »,Dorigo ist jeden- 
falls der Name und ,Spilman‘ die Bezeichnung des Standes (Spielmann = Musiker). Ein Dorigo ware also als 
Eigentiimer (sic) der Laute und freilich vielleicht auch als ihr Verfertiger anzusehen<« ein augenscheinliches 
Verlegenheitsprodukt, das auf ganz falschen Voraussetzungen ruht. Vielmehr handelt es sich offenbar, wie bei 
der ungleich beriihmteren Familie der Tiefenbrucker um einen im Venezianischen .ansassigen Meister deutscher 
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C.112 


C. 113 


Abkunft und deutschen Namens, der sicher noch dem Cinquecento angehért. Denn wie Liitgendorff auch 
a. a. O. selbst mit Recht betont (anscheinend auf Haideckys kargliche Angaben in seinem Schriftchen: 
Die italienische Lira da braccio, p. 60, gestiitzt, der tibrigens ebenfalls irrig von einer »Schulterviole« spricht) 
scheint die Arbeit friihvenezianisch zu sein. Wenigstens ahneln die F-Lécher der Faktur des Linarol. Ich 
vermag nun den direkten Beweis fiir Zeit und Ort der Entstehung zu erbringen, und zwar durch eine voll 
bezeichnete Pochette, die sich bis zum Ende des 18. Jahrhunderts in der alten Sammlung auf Schlof{ Ambras 
befunden hat und heute leider als verloren gelten muf. Sie ist in dem handschriftlichen Inventar des trefi- 
lichen alten Primisser von 1788 (Vol. Ill, 1333, Nr. 8) genau beschrieben: »Ein gar hiibsches Tanzmeister- 
Geiglein mit einem schlanken Leibe von braunem Holz mit vergoldten Strichen nebst einem Bogen, von 
Doricus Spilmann in Padova 1591.« Leider ist, wie gesagt, das merkwiirdige Stiick in den Wirren der 
neapolitanischen Zeit, die Ambras so stark mitnahmen und manches nach Bayern verschleppten (vgl. die 
Einleitung) spurlos verschollen und es ist sehr die Frage, ob es jemals noch auftauchen wird. Lediglich 
ein armseliger Rest, der anscheinend zu ihr gehérige Bogen (beschrieben unter Nr. 114) ist noch auf uns 
gekommen. Unter den von Bierdimpfl 1883 beschriebenen Musikinstrumenten des Bayrischen Nationalmuseums, 
das noch ein und das andere Objekt von Ambraser Provenienz bewahrt (s. unten, Nr. 252) befindet es sich 
nicht. Da ferner das sonst manchen wertvollen Wink gebende Inventar des bayrischen Delegierten Pfaundler von 
1806 es tiberhaupt nicht mehr auffihrt, so mu es schon damals, also vor diesem Jahr und nach 1788, 
auf die Seite geschafft worden sein, ein Verlust, der um so mehr zu bedauern ist, als es wohl sicher aus 
der alten Ferdinandeischen Sammlung stammte. Denn die im Inventar von 1596 Fol. 372” aufgefthrte 
Nummer »ain clains langelets gar schmals geigl« diirfte wohl mit dieser Pochette Dorigo Spilmans identisch 
gewesen sein (s. unten, Nr.114). Um so hoher ist mithin das aus Catajo als aus der unmittelbaren Nachbar- 
schaft Paduas stammende Specimen des Meisters zu werten, da es aller Wahrscheinlichkeit nach, auch musik- 
geschichtlich, ein Unikum darstellt. Das von der Violine als Baftinstrument abgeleitete Violoncello erscheint 
ja am Schlusse des 16. Jahrhunderts bereits ausgebildet; freilich gehdren so friihe Exemplare wie das unsere 
zu den allergréf$ten Seltenheiten. Zwei unzweifelhaft echte Stiicke sind von Andrea Amati (1535—161 I) 
in Paris und London erhalten (Liitgendorff II 2, 15, vgl. auch Wasielewski, Das Violoncell und seine Ge- 
schichte, Leipzig 1889, 42); ein interessantes Streiflicht auf seine Entstehung wirft die Notiz im Inventar der 
Grazer Musikkammer von 1590 (Zuwachs zum Bestand von 1577) XXXI: Drei newe baszgeigen, so man zwischen 
fiieszen zu nemen pflegt. 


Violoncello, oberitalienische Arbeit (?). 17. bis 18. Jahrhundert. Sehr grofes Format, 
originale Erhaltung, Griffbrett und Saitenhalter eingelegt. Starke W6lbung. Braunroter Lack. 
Unkenntliches altes Besitzersiegel. Unsigniert. 


GesL. 125, Korpusl. 77, obere Br. 37, untere Br. 47, Zargenhéhe 12 cm. — Aus Catajo. 


Das Stiick reprasentiert (wie auch das vorhergehende) den Typus des sogenannten »Bassetts<, kleiner Baf- 
geigen, die zur Unterstiitzung des Cembalisten die Baf’stimme mit ausfiihrten, eine Rolle, in der sich uns 
noch der junge Goethe prasentiert, wie denn die Rolle des Violoncells als Generalbaftinstrument zur Begleitung 
der Seccorecitative der Oper, weit in das moderne Italien hinabreicht. Spater, als das Violoncell seine alte 
Rivalin, die Gambe, selbst aus ihrer bevorzugten Stellung’als Soloinstrument verdrangt, nahert es sich auch 
deren Bau, wird kleiner und geschmeidiger (vgl. besonders die Auferung von Quantz in seiner Anweisung 
die flite traversitre zu spielen, Berlin 1752, S. 212. Neuausgabe von Schering, p. 159). 


. 


Kontrabaf von Rocco Muratori, Padua 1704. In vollsténdig originaler Ausstattung (auch 
Steg), mit zierlichen Holzeinlagen. Leider ist der Lack durch eine barbarische Restauration 
entfernt worden. Sorgfaltige Arbeit. Dreisaitig (nach einer in Italien bis heute lebendigen Tradition, 
Stimmung in Quarten ADG), doch ist am Wirbelkasten durch einen vorgerissenen Kreis ein viertes 
(nicht ausgefithrtes) Wirbelloch vorgesehen. Im Innern geschriebener Zettel: 


Rochus (de?) Muratoribus 
Patavinus Delectans 
Opus 1704. 


GesL. 193, Korpusl. 118, obere Br. 52'5, untere Br. 60's, Zargenhdhe 235 cm. — Aus Catajo. 


Ein Paduaner Geigenbauer obigen Namens war bisher vollstindig unbekannt. Liitgendorff fiihrt ihn nicht 
auf. Die Bezeichnung »Delectans« scheint auch (trotz der gelungenen Arbeit) nicht auf einen berufsmafigen 


Geigenmacher, sondern eben einen »Dilettante« zu weisen, die ja im Geigenbau bis heute und zum Teil durch 
sehr achtungswerte Leistungen vertreten sind. 
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FEL OG EA REIN, 


4 Bogen, ehedem zu einer Pochette des Dorigo Spilman, Padua 1591 gehorig. Noch in 
alter Form, mit gebogener, braunrot bemalter Stange, die drei roh aufgemalte Goldstreifen tragt. 


Lange 45°5 cm. 


Aus Ambras, woher das Stiickchen 1821 tibernommen worden ist. Es ist der letzte unansehnliche Rest 
eines einst wertvollen Besitzes, der leider heute als verloren zu betrachten ist. Denn im alten Ambraser 
Inventar von 1596 sind unter Fol. 372 noch zwei Pochetten und eine Diskantgeige des 106. Jahrhunderts 
aufgefiihrt: 1. mer ain clains geigl, am Kragen ain Kindskopf, 2. ain cleins geigl von einem horn, darauf 
das dsterreichische Wappen, 3. ain clains langelets, gar schmals geigl. Roschmanns Inventar von 1730 
verzeichnet die Stiicke wie folgt: ain schmales hilezenes und ain von Horn gemachtes Tréglgeigl. Mehr 
ain ordinary Geigen, an dem Half ain Kindtskopf. Der gewissenhafte Primisser gibt uns die letzte erwiinschte 
_ Aufklérung: Inventar von 1788 Ill, 134, Nr. 6: Eine kleine Tanzmeistergeige, der Leib von einem Horn, 
~ am Ende mit dem dsterreichischen Wappen geziert. Nr. 7, der dazu gehorige Bogen. Nr. 8. Ein gar hiibsches 
Tanzmeistergeiglein mit einem schlanken Leib von braunem Holz mit vergoldeten Strichen nebst seinem 
Bogen, von Doricus Spilmann in Padova 1591. Nr. 10 (Nr. 9 ist ein anderes, nicht hierher gehériges 
Instrument): Eine Geige mit ihrem Bogen, am Halse mit einem geschnitzten Kindskopfe und einem gefliigelten 
_ weiblichen Markbilde (Victoria) gezieret von Gaspar da Sald in Brescia. Im Verzeichnis des bayrischen 
Delegierten Pfaundler von 1806 (Fol. 97) sind die entsprechenden Nummern 7, 8 und 16 nicht mehr aus- 
geworfen, also offenbar schon damals nicht mehr aufzufinden gewesen. Nur Nr. 6 ist noch vermerkt, aber 
am Rande steht der bezeichnende Zusatz: »geraubt«! Von diesem ganzen kostbaren Besitz, der au®er der 
schon friiher erwahnten Pochette des Dorigo Spilmann (schon im Inventar von 1596 vermerkt) noch ein 
_ so wertvolles Stiick, wie die auch durch ihren plastischen Dekor bemerkenswerte friihe Geige eines Gaspar 
da Sald umfafite, ist lediglich der Bogen der ersten erhalten. Denn seiner Dekorationsweise nach (vergoldete 
_ Streifen, die auch an der Pochette Spilmanns erwahnt werden), wird er wohl zu dieser gehért haben. 


5 Pochette, venezianisch, 17.Jahrhundert(?). Hibsches Stick, gelbbrauner Lack, mit C-Lochern, 
herzformigem Schalloch. Statt der Schnecke ein Plattchen; die Arbeit erinnert einigermafen an 
- die Linarol. Vier Seiten. 


GesL. 46, Korpusl. 28, Br. 4, Hohe 1°5 cm. — Aus Catajo. 


6 Pochette, sizilianisches (?) Volksinstrument 1687(?). Seltsame Form, aus Rohrstaben 
zusammengefiigt, die sehr naiv gravierte Arabesken und figirliche Darstellungen im Stile von 
Kinderzeichnungen (Kavalier im Kostiim Ludwigs XIV; Dame, Schlange, Pfau, Sonne, Geige mit 
Bogen) und allerhand Inschriften aufweisen (unten: di canna sono e ca(n)to gloria — mal va chi 
col ciel pugna contende — crucior in einem Herz mit drei Nageln, ferner verschiedene, zum Teil 
schwer erkennbare Siglen und die Jahreszahl 1687 ?). Vier Saiten, primitiver Steg, rohe C-Locher. 


4 GesL. 52, Korpusl. 32°5, Br. 6°5, Héhe 5 cm. — Aus Catajo. 

Ein ganz verwandtes Stiick, das  sizilianischer Herkunft sein soll (aus Coll. Fétis) in Briissel (Mahillon, 

+ Katalog I, 243). 

7 Pochette, von Federigo Mezzano, Venedig 1695. Zierliches Instrumentchen, dessen Boden 
und Griffbrett mit geometrischen Mustern in Ebenholz und Elfenbein eingelegt sind. An Stelle 
der Schnecke ein bemaltes Mohrenképfchen mit Federkrone. Zwei C-Locher und herzformiges 
Schalloch. Vier Saiten. Im Innern gedruckter Zettel: Federico Mezzano fecit Venezia 1695. 


Erworben 1854. 


Méglicherweise ein Unikum, da Litgendorff 1’, 563, aufer unserem Stiick keine weiteren Arbeiten 
dieses Venezianers kennt. 


18 ~ Pochette, italienisch, 17. und 18. Jahrhundert. Rohe Arbeit, vier Saiten. Unsigniert. 


GesL. 44°5, Korpusl. 27, Br. 5, Hohe 3:2. cm. — Aus Catajo. 


% 
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C. 119 


C. 120 


C. 121 


C. 122 


N.E.123 


W.R.124 


C. 125 © 


Pochette, desgleichen. Ziemlich rohe Arbeit mit plumpen F-Léchern, vier Saiten. 


GesL. 44, Korpusl. 24°5, Br. 5°5, Héhe 4°5 cm. — Aus Catajo. 


Pochette d'amour, deutsch(?), 18. Jahrhundert. Eine Viole d’amour in Miniaturtorm mit sehr 
niedrigen Zargen, im tibrigen deren charakteristische Form zeigend. Gelbbrauner Lack, vier Spiel- 
und vier Aliquotsaiten unter dem Steg. Unsigniert. 


GesI.. 51's, Korpusl. 21°5, Br. 10, Zargenhéhe 1°5 cm. — Aus Catajo. 


Die Pochettes d'amour sind auferordentlich selten; die reiche Sammlung Heyer in K6ln besitzt nur ein 
einziges Exemplar (Kinsky, Katalog II, Nr. 741). 


8. RADLEIERN (Vielles). 


Radleier, italienisch(?), 18. Jahrhundert. Hiibsche Arbeit, in braunem Holz. Gitarrenform 
mit flachem Boden. Die Decke zeigt Einlagen. Geschnitzter Saitenhalter, niedliche Rosette. Elf 
Claves. eine Spiel-, vierzehn Begleitsaiten. Die Kurbel setzt ein Doppelrad in Bewegung; das 
kleinere (mit Stiften besetzte) Rad bringt die mittlere Saite zum Erklingen. 


GesL. 84, Korpusl. 33, Br. 24, Zargenhdhe 6°5 cm. — Aus Catajo. 


Radleier, vermutlich norditalienisches (savoyardisches?) Volksinstrument, 18. Jahr- 
hundert. Klein, von ziemlich primitiver Arbeit mit flachem Boden. Roh im Kerbschnitt aus 
gefiihrte Ornamente. Elf Claves, zwei Spiel-, drei Begleitsaiten. 


GesL. 41, Korpusl. 27, Br. 13°5, Zargenhohe 3°5 bis 4°5 cm. — Aus Catajo. 


~Radleier, piemontesisch(?) von L. G. 1797. In Gitarrenform, gelber Lack. Elf Claves. Eine 
Spiel-, drei Begleitsaiten. Signiert L. G. 1797. 


GesL. 70, Br. 34, Zargenhohe unten 11°5, oben 9°5 cm. 


Stammt aus dem Nachlasse der Kaiserin Maria Anna, Gemahlin Kaiser Ferdinands I. und geborener Prinzessin 
von Sardinien (18031884), nach deren Tod das Stiick 1884 an die Sammlung gelangte -(vgl. auch Nr. 292). 
Im Ubergabsakt wird es als »girandola< (richtiger girondola, ghironda) »italienisches Musikinstrument mit 
Drehkurbel« bezeichnet. 


Radleier von Bechonnet, Effiat, 19. Jahrhundert. In Lautenform, mit neun Spanen aus 


hellem und dunklem Holz, bemalt mit Blumenornamenten in lebhaften Farben. Einlagen in Holz 


und Bein. Oben ein bemaltes Frauenképfchen. Dreizehn schwarze, elf weife Claves. Zwei Spiel-, 
vier Begleitsaiten, auf der Decke auSerdem vier freilaufende Aliquotsaiten aus Stahl. Auf dem 
Deckel der Klaviatur bezeichnet: Bechonnet medaillé facteur d’instruments de musique a Effiat 


(Puy-le-Déme). 


GesL. 65°5, Br. 32°5, Hohe ca. 14 cm. 
Moderne franzésische Exportware. 


* 


Trumscheit (Trompette marine), deutsch(?), 17. bis 18. Jahrhundert. Unten offenes Holz- 
korpus in der traditionellen Pyramidenform, die Riickseite ist lautenartig durch zehn Spane mit 
eingelegten Rippen gebildet. Der als Séule mit Kapital und Basis gebildete Hals lauft in einen: 
roh geschnitzten Léwenkopf aus; am Hals eine eiserne Hemmvorrichtung. Ohne Schalloch. Der 
Steg hat die herkémmliche Form des »Schiihleins«. Auf dem Griffbrett ist mit Tinte die Skala 
der Flageoletténe eingezeichnet: CEG CDEFGABC-c. Eine dicke Saite. Nicht signiert, 


GesL. 165, Korpusl. 105, gré8te Br. 32 cm. — Aus Catajo. 


= 
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HW. TASTENINSTRUMENTE. 


Da es sich bei der geringen Zahl der Instrumente dieser Art, die die Sammlung besitzt, nicht 
verlohnt, die (methodisch gebotene) Scheidung zwischen Saiten- und Blasinstrumenten vorzunehmen, 
sind hier sowohl die -eigentlichen Klaviere als die pneumatisch betriebenen Instrumente nach obigem 
auserlichem Gesichtspunkt der Klaviatur zusammengestellt, um so mehr als die letzteren den 
Ubergang zu den unmittelbar folgenden Blasinstrumenten bilden. 


Spinettregal in Form eines Spielbretts von Anton Meidling, Augsburg 1587. Sehr 
schon eingelegte und gebeizte Holzintarsia; in zwei Teilen sich 6ffnend. Der obere stellt ein 
Schachbrett, der untere ein Miihlenspiel dar, wahrend sich im Innern der »Lange Puff« (Tric- 

Trac) befindet. In der linken Halfte liegt ein kleines Regal, von zwei Blasebalgen regiert (Umfang 
Sogenannte kurze Oktave, dann 21/, vollstandige chromatische Oktaven c—a’’), Die Tasten sind 
mit einem Schuber zu decken. Von den Zungenpfeifen aus Messing fehlen heute die meisten; 
sie liegen direkt unter der Klaviatur und sind sehr kurz (die langste ca. 5 cm lang). In der andern 
Halfte ist ein Oktavspinettchen mit Metallsaiten eingebaut. Deckleiste quer tiber die Saiten, 
darauf in weifen Kapitalbuchstaben: »Sic transit gloria mundi«, genau dieselbe Devise, die spater 
der berthmte Klavierbauer Andreas Ruckers in Antwerpen (um 1620) gebraucht (Mahillon, Katalog 
Brussel III, Nr. 1593; s. auch unten Nr. 132). Es ist tibrigens auch die von Kaiser Ferdinand I. gefuhrte 
Devise. Sehr schine, zierlich geschnitzte und bemalte Rose. Tastatur wie oben, auf der Wandleiste 
dariber vorne die Jahreszahl MDLXX XVII und riickwarts in roter Farbe die Inschrift: Anthonius 
Meidling Augustanus fecit anno dom. 1587 mensae (sic!) Decembrij. 


In geschlossenem Zustande 45°3 cm im Quadrat. Hohe 15°6 cm. 


1880 aus Schlofs Ambras tibernommen, doch bereits im Inventar von 1596 aufgefiihrt (Fol. 371): ain 
instrument so ain pretspil, darinnen ain regal mit seinen Zuegehérungen. 

In einer zum Teil mifsverstandlichen Notiz hat C. Krebs (Vierteljahrschrift fiir Musikwissenschaft 1893, 245) 
ein besonders in franzésischen Quellen des 14. und 15. Jahrhunderts als »échiquier« aufgefiihrtes Instrument 
in unserem Stiick wieder zu finden geglaubt. Dagegen wendet sich C.Sachs mit Recht in seinem Reallexikon 125. 
Es handelt sich vielmehr um eine der im 16. Jahrhundert nicht seltenen Spielereien, wie sie zum Beispiel auch 
in den sogenannten Bibelregalen (in Form einer Bibel, zusammenklappbar) vorliegen. Schon Praetorius, 
Syntagma 87, spielt auf dergleichen an, als eine von Niirnberg und Augsburg ausgehende Erfindung, nennt 
sie aber wegen ihres kleinen Formats »gar zu schnarrhaftig<. Eine Verbindung von Regal und Virginal liest 
auch in Nr. 54 des Museums Settala vor: »organo regale, flandricum opus, cuius melos vel regalis, vel organi 
utrorumque res erat virginale«. Eine andere Spielerei ebendort Nr. 37 citharae duae organo inexistente (das 
heift wohl mit eingebautem Pfeifenwerk). Ein verwandtes Stiick, heute verschwunden, hat sich noch bis ins 
19. Jahrhundert auf Schlof&§ Ambras befunden. Es ist in Roschmanns Inventar von 1730, p. 90, erwahnt (ain 
alt zerbrochenes Instrument in Form einer Guittare jnwendig im corpore mit einen blasbalgh) und in dem 
Primissers von 1788, III, 134, Nr. 9, eingehend beschrieben: »Ein altes zerbrochenes Instrument wie eine Laune 
mit einem tiefen Leibe, worinn’ ein Blafbalg ist, den der Spielende vermittels einer Schnur mit dem Daumen 
zog. Ober den BlaSbalg sind Locher zu 15 Pfeifen, welche man vermittels eben so vieler am Holze_ befind- 
lichen messingenen Klappen tonen lief. Uber das hat das Instrument 10 Saitengainge, wozu aber nur 5 Schrauben 
mehr vorhanden sind. Es hangen auch noch 9 dazu gehdrige zinnerne Pfeiflein an einem dieser Schrauben.« 
In Pfaundlers Inventar von 1806 wird das Stiick als »von den Insurgenten ganz zerbrochen« angefiihrt. 

Die Sache ist insoferne nicht ganz ohne Interesse, als dergleichen Versuche, Saiten- und Blasinstrumente zu 
verbinden, schon im Quattrocento auftauchen, so freilich in etwas phantastischer Form auf der Cinquecento- 
wiederholung eines Cassoni-Bildes des Piero di Cosimo mit der Andromedasage (in den Uffizien in Florenz) 
in der Wiener Galerie. Hier spielt ein Mohr ein Instrument, das aus einem psalterartigen Saiteninstrument (von 
der linken Hand gegriffen) und einer Schalmei mit Windkammer (nach Art des mittelalterlichen Platerspiels, mit 
der Rechten regiert) zusammengesetzt ist (s. die Vignette dieses Abschnitts). Wie weit derartige Experimente 
in die neuere Zeit hinunterreichen, lehrt die Geige mit eingebautem Waldhorn aus dem 18. Jahrhundert im 
Museum Carolino-Augusteum in Salzburg (iiber andere derartige vg]. Kinsky, Katalog Heyer II, 531, zu Nr. 897). 


Spinett (mit Automatenbetrieb) von Samuel Bidermann, Augsburg, 2. Halfte des 
16. Jahrhunderts, in einen grofen Kunstschrank derselben Zeit eingebaut. Der Schrank ist ein 
prachtvolles Stiick, aus Ebenholz in reichem Aufbau der Spatrenaissance, mit Einlagen von 
Schildpatt, Ruinenmarmor, Pietra dura und Bronze. In der Mitte Spiegelkabinett; zahlreiche 
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A. 128 


Schubladen und Geheimfacher. Im untern Teil ist-das Spinett eingeschoben, das durch Anschlag, 
aber auch automatisch durch eine Stiftwalze gespielt werden kann. Diese wird durch ein Spindel- 


_uhrwerk mittels einer Kurbel.in Antrieb gesetzt; die Stellung der Walze wird durch einen Hebel 


mit ausziehbarem Stift bestimmt. Der Umfang der durch Hebeldruck in Bewegung gesetzten Tasten — 
reicht von F—d”. Fiinfundvierzig Messingsaiten. Der Elfenbeinbelag der weifen Tasten ist schwerlich — 
mehr der alte; das Stiick war im Jahre 1838 ganzlich verwahrlost und wurde (noch auf Ambras) 
einer durchgreifenden, kaum ganz sachgemafen Restauration unterzogen. Die Vorderseite der Tasten 
ist in tiblicher Weise mit vergoldeten halben MaSwerkbogen geziert. Der obere Teil des Resonanz- 
bodens ist mit einem Streumuster grofer naturalistisch behandelter Blumen bemalt. Hubsche Rose mit 
durchbrochener Kartoneinlage. Neben den eisernen Stimmwirbeln ist ein Papierstreifen aufgeklebt — 
mit der Bezeichnung der Téne (von unten nach oben): FGAHC*«D*«FGAHC*D*F GAHCx, 
Der Umfang betragt fast vier Oktaven, von C bis c’” (vermutlich mit »>kurzer Oktave«); die Stimmung 
ist jedoch eine grofe Terz héher (also eigentlich in E und dem sogenannten »Kornetton« der 
Stadtpfeifer verwandt); sie kommt auch an kleinen Portativorgeln dieser Zeit vor. Das ganze Werk 
‘ruht in einem fournierten und eingelegten Gestell mit zwei kleinen Laden rechts und links. Die 
sechs Stiickchen, die auf die Walze gesetzt sind, sind von Dr. M.—o (freilich wenig stilgerecht) 
transkribiert, als »Philippine Welsers Lieblingsmelodien« schon 1845 in der Wiener Allgemeinen 
Zeitung fiir Musik, p. 60 f., veréffentlicht worden (s. die Beilage). Der ganz separierte Untersatz 
enthalt eine ausziehbare Tischplatte und verschiedene  Facher. Bezeichnet: Samuel Bidermann, 
Instrumentenmacher in Augspurg (viermal mit je einem Paar Zettel verschiedenen Formats). 


Mage des Ganzen: Untersatz: 11°84 m lang, 0°76 breit, 0°85 hoch. Der Schrank selbst zirka 2°10 hoch, 
1°57 lang, c’60 breit. Das eingebaute Spinett 99 cm lang, 20 breit, 16°5 hoch. 


Erst 1880 aus Ambras tibernommén? utid' in’ den dlterén Inventaren nicht verzeichnet. Samuel Bidermann 
-wird yon P. v. Stetten, Kunst; und Handwerksgeschichte von Augsburg 1779, p. 159, um das Jahr 1570 
angesetzt. Unser Stiick ist wahrscheinlich ein Unikum; automatisch betriebene Spinette scheinen zumal aus 
so friiher Zeit sonst nicht erhalten: zu. sein. Der Umstand, daf hier eine ganze kleine Suite im Ton- und 
Spielcharakter des 16. Jahrhunderts vorgefiihrt wird, ist allein schon ein musikhistorisch iiberaus bemerkens- 
wertes Faktum. Spinette, die durch: Stiftwalzen mechanisch betrieben werden, beschreibt jedoch schon 
Mersenne 1638 (Harm. universelle Il, 160) als eine deutsche Erfindung seiner Zeit: »>L’on peut encore rapporter 
A notre temps l’invention des tambours on. batillets, dont on vse pour fair iouer plusieurs pieces de Musique 
sur les Epinettes sans l'industrie de la main, car les Allemands sont si ingenieux qu’ils font iouer plus de 50. 
pieges differentes par le moyen de plusieurs ressorts, qui. font mesme dancer des balets a plusieurs figures 
qui sautent & se meuvent a la cadence des chansons, sans qu'il soit besoin de toucher l’instrument, apres avoir 
bandé ses ressorts.« Auch ftir Glockenspiele waren Stiftwalzen schon in dieser Zeit iiblich, vgl. Ath. Kircher, 
‘Musurgia (1650) II, 336. . . 

Der Kunstschrank selbst ist in. der Kunstgewerblichen Sammlung des Hofmuseums Saal XXIII aufgestellt. 
Unter den zahlreichen Automaten dieser Abteilung entspricht der grof’e Prachtschrank des Augsburgers 
Matthias Wallbaum (Saal XVI, 7), in dem eine Dame im Kostiim des 17. Jahrhunderts nach den Klingen des 
eingebauten kleinen Regals einen Rundtanz auffiihrt, ganz der Schilderung Mersennes. 


Virginal. Deutsch, zweite Halfte des 16, Jahrhunderts. »Kurze« Oktave und drei Oktaven 


_ Umfang. Hibsche Rosen. Der alte dazugehérige Schliissel noch vorhanden. “Der Deckelkasten 


C, 129 


des Instruments ist aufen in Gold auf Griin, innen in Rot auf Silber mit schwerem Rankenwerk 
geschmuckt. 

Maffe (geschlossen): L. 67°5 resp. 71, Héhe 14'5, Br. 18: 39°5 cm. 

1880 aus Schlof Ambras iibernommen. 


Clavicembalo von Gio. Celestini, Venedig 1608. In Tischform, Klaviatur an der Breitseite, 
Federkielmechanik. Umfang 41/, Oktaven, urspriinglich wohl mit »kurzere Oktave C—f”’. Die 
Vorderseite der Tasten tragt noch halbe gotische Mafiwerkbogen, ebenso ist die hiibsche Rose 
mit gotisierendem Mafgwerk gefiillt. Die Einsatzkiste,und der Schemel, auf dem das Ganze ruht, sind 
spatere Zutaten, die deutlich Barockformen des 18, Jahrhunderts aufweisen (vgl. den Fligel Nr. 130) 
Uber der Klaviatur die Bezeichnung: Joannis Celestini Veneti MDCVIII. | 


Mage: 190:50, H. 21 cm (ohne Untersatz). — Aus; Catajo. 


* 
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Cembalo (Kielfliigel); venezianisch, 17. Jahrhundert. In Fligeltorm, aus Zypressenholz 
Klaviatur an der Schmalseite. Umfang 4'/, Oktaven, wie bei Nr. 129 (C—f""). Rose mit Pisehiviasen 
Mafiwerk; die Vorderseiten der Tasten zeigen ahnliche Mafwerk-Halbbogen wie das vorhergehende 
Stiick; es ist auch wie dieses einem ganz ubereinstimmenden Kasten (auf Delphinfiifen) eingebaut, 
der offenbar gleiche Provenienz verrat. Die Innenseite des Deckels zeigt eine Jagdszene (Barenhatz) 
in Ol gemalt, bezeichnet B. M.; im aufzuklappenden Teil Bellerophon und Andromedas Befreiung; 
beide Bilder sind im Stil der venezianischen Lokalkunst der zweiten Halfte des 18. Taneiundents 
also der Zeit Tommaso d’Obizzis selbst. Im Untersatz ein Pedal(»Lautens)zug. 

L. 210, Br. 88 cm. — Aus Catajo. 


Glasglockenklavier. Siiddeutsche, wohl tirolische Arbeit aus dér zweiten Halfte des 
16. Jahrhunderts fir Erzherzog Ferdinand von Tirol angefertigt. Holzkasten mit abheb- 
_barem Deckel, das Ganze mit figiirlichen Darstellungen und Grottesken in Olfarbe auf weifem 
Grund bemalt. Vorne das Wappen Erzherzog Ferdinands von Tirol zwischen Minerva und Mars. 
Unter den Grottesken finden sich neben menschlichen und Tierfiguren auch Musikinstrumente 
(Glocke, steglose Geige mit C-Léchern, krummer Zink, Pommer, Schofharfe, Laute) dargestellt, 
Nach Ilgs Vermutung (in seinem Fiihrer durch die kunstindustrielle Sammlung 1891, 190) von dem in 
Ambras vielbeschaftigten niederlandischen Maler Dionys von Hallart, der insbesondere den 
sogenannten »Spanischen Saal« ausgemalt hat. Im Innern fehlen heute die Glocken; nach dem 
Ambraser Inventar von 1821 waren sie damals noch in leidlichem Zustand, nur sechs fehlten. 
Auch zu v. Sackens Zeit (Katalog der Ambraser Sammlung 1855, II; 154) mogen sie noch, 
_wenigstens teilweise, vorhanden gewesen sein. Der Umfang wird auf drei Oktaven und eine Terz 
“samt den halben Ténen vom untern Bag-F bis zum einmal (?) gestrichenen a’ angegeben. Doch ist 
_ diese Angabe scheinbar der noch vorhandenen Tastatur entnommen, die in Wirklichkeit einen 
Umfang von 3'/, Oktaven (C—a’’) mit »kurzer Oktave« aufgewiesen haben diirfte. Heute ist das 
Innere vollkommen leer; nur der Spielmechanismus ist noch vorhanden. An der innern Scheide- 
wand waren in Lochern die Glocken befestigt; die Tasten schnellen die (noch vorhandenen) Kléppel 
mit Filzstreifen unmittelbar durch Docken hinauf. 


Mage: Kasten 92’5 lang, 45°5 breit, 41 bzw. 29°5 cm hoch, Lange der Tastatur 58 cm. 


1821 aus Ambras iibernommen und méglicherweise identisch mit Inventar 1596, IV, 371: ein instrument 
von glaszwerch (?). Das Stiick ist eine Seltenheit; daf$ aber auch das 17. Jahrhundert dergleichen kannte, 
_lehrt die Nr. 55 des Museums Settala in Mailand: ex harmonicis campanulis contextum clavicymbalum. 
Ubrigéns waren dergleichen »Glégglen-Werke« zu Anfang des 17. Jahrhunderts an den deutschen Héfen (fiir 
geistliche Weisen) sehr beliebt und gingen von da auch in die Orgel tiber (Sachs, Reallexikon 162). 


Hausorgel, eine Verbindung von Spinett, Regal und Positiv. Siiddeutsche (tirolische) 
Arbeit der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts. Rechteckiger Kasten, auf blaugriinem 
Grund mit Blumenornamenten geziert; oben zwei Blasbalge (mit Bleigewichten), die mit buntfarbigen 
Groteskenpanneaux in welschem Stile bemalt sind. Unter diesen liegen unmittelbar die Saiten 
des Spinetts, dessen Querleiste die Inschrift: Sic transit gloria mundi (vgl. Nr. 126) tragt. Die 
' Kilaviatur an der Langsseite mit weifen und braunen Tasten umfaft vier Oktaven, die unterste ist 
wohl wieder die sogenannte kurze Oktave und auf den Tasten folgendermafen bezeichnet (spater): 
C F D (G [?}) E(A [?]). Der Elfenbeinbelag ist wahrscheinlich wieder einer neueren Restauration 
zuzuschreiben. Unmittelbar unter den Tasten liegen die Zungenpfeifen des Regals; die Labial- 
pfeifen des Positivs befinden sich, in zwei Reihen mit Goldornamenten auf rotem Grunde bemalt, 
an der Riickseite. Auf der rechten und linken Seite sowie vorn befindet sich eine ganze Anzahl 
yon Registerziigen (darunter Kopplungen, Tremulant und Rotiervorrichtung, bei Praetorius »Bock« 
genannt, und wie es scheint, allerhand Scherzregister; s. unten). 


L. 100, Br. 48°5, Hohe 25 cm. 


~ Aus Ambras und wohl identisch mit dem vom Inventar 1596 bereits aufgefiihrten Stiick (Fol. 371): »ain 
instrument, so ain real und posidif ist, darauf der fréschdanz und voglgesang und andere mer register.<« 
Roschmanns Inventar von 1730, 91, verzeichnet dasselbe Stiick ‘als: »aller schadhafft, das corpus grien 


-angestrichen, jnnerhalb mit allerhandt pfeifflein.« 
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1918 aus Ambras im Tauschwege tibernommen. Ein verwandtes Stiick figuriert im Museum Settala von 1664, 4 
Nr. 54: ne Proteus inter instrumenta desit, adest organo regale flandricum opus, culus melos vel regalis, 
vel organi vel utrorumque resonat virginale. 


A. Orgelschrank (Positiv). Deutsch, 17. Jahrhundert. Besteht aus einem Untersatz mnt den 
133/134 Blasebalgen und einem als Fligelschrank gebildeten Aufsatz mit Ladchen, in der Mitte Spiegel- 
kabinett. Der in Unterglasmalerei ausgefiihrte Dekor zeigt die allegorischen Figuren von Tugenden 
und Lastern. Das eingebaute Positiv (die Holzpfeifen befinden sich hinter einem Tuchrahmen 
an der Riickseite des Schrankes) hat einen Umfang von vier Oktaven (C—c’”’) urspriinglich mit 

okurzer Oktave« (?), auf der rechten Seite ein Paar Riemen zum Handbetrieb der Balge. 


Mage des Schrankes: 1°89 hoch, 1°54 lang, 0°69 m breit. 


1880 aus Ambras iibernommen; zuerst in Primissers Inventar von 1788, III, 104, Nr. 118. 


A.135  Trompeterautomat. Siiddeutsche Arbeit der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts. — 
Unterbau aus Ebenholz miit vergoldeten Beschlagen in Form einer bastionartigen Estrade mit 
Freitreppe. Auf dieser stehen elf Figiirchen in vergoldetem Silber, Gesicht und Hande sind in kaltem 
Email ausgefiihrt: zwei Chére von Trompetern (je fiinf Mann) und etwas erhoht ein Pauker, alle 
in rittermafiger Zeittracht; die Fahnentiicher ihrer Instrumente tragen den dsterreichischen Binden- — 
schild. Unter der Freitreppe in Nischen kleine halberhobene Figuren: Daniel zwischen zwei Lowen. 
An der Vorderseite der Bastion zwei Rundschilde in Email, von den einer das Wappen Herzog 
Wilhelms V. in Bayern, der andere seine Initialen W.H.1.B. tragt. Der Automat wird durch ein 
Spindeluhrwerk ausgelést. Zugleich werden dadurch die Figuren in Bewegung gesetzt, die chor- © 
weise ihre Trompeten heben und senken, wahrend der Pauker trommelt. Dazu erklingt eine © 
possierlich schnurrende Symphonie aus dem Innern des Gehauses, in das ein kleines Regal mit 
zehn Pfeifen eingebaut ist; die Paukenwirkung wird durch das Anschlagen von zwei Kloppeln 
an eine (iber die Unterseite des Stiickes gespannte) Membran hervorgebracht. Leider ist jedoch 
das Werk durch eine ungeschickte Hand griindlich verdorben worden. 


Te AD? Ty 


Hohe 3374, L. 36:2, Br. 23°7 cm. 


Aus Ambras, in dessen Inventar von 1596 (Kunstkammer, Kasten V, Fol. 374%) es bereits beschrieben ist 
als: »uhrwerck mit den Trometten, so herzog Wilhelm in Bayern geen Thurnegg hat verehrt«. Es ist also ein 
Geschenk’ des Herzogs an seinen Oheim Erzherzog Ferdinand von Tirol, fiir uns Heutige ein kurioses Kabinett- 
bildchen aus der Zeit der ritterlichen Trompeten- und Paukerkameradschaft. 


Il. BLASINSTRU MENTE. 


1. BLOCKFLOTEN. 
C1360 indi Exi At ‘ a hes oe : 
bis 143 eindiskant- (»Exilent«) Flétlein, acht Stiick. Vorwiegend italienische Arbeiten des 
16. und 17. Jahrhunderts. — Aus Catajo. 


C.136 =©Exilentflotlein in hoch f” (es ist hier wie im folgenden immer das moderne Diapason zugrunde 
gelegt); Form die bei den Blockfléten alterer Bauart traditionelle, die auch im folgenden still- 
schweigend, falls nicht besondere Abweichungen vorkommen, vorausgesetzt ist: aus Buchsholz 
in einem Stiick gedreht, Schnabel mit Kernspalte, etwas ausladender C-Fu8, verkehrt konische 
Bohrung, sechs Grifflécher, Daumenloch an der Unterseite, doppeltes C-Loch (zu fakultativer 
Benittzung durch rechte oder linke Hand, wobei man sich das eine mit Wachs verstopft vor- 
stellen mu). Unsigniert. 


L. 25 cm, Bohrung von ca. 0°13 sich auf o'tr cm verengernd. 
C.137 Desgleichen in hoch es”. Unsigniert. 


L. 28, Bohrung 0°13:0°11 cm, 
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Desgleichen in hoch d’’. Etwas abweichende Form. Pappelholz. Einfaches C-Loch, Signiert M. 
L. 26, Bohrung 0°13—o0'11 cm. 


Desgleichen in hoch c’. Unsigniert. 


L. 30°5, Bohrung o'14—o'12 cm. 


Desgleichen in hoch c’”’. Aus Ahorn. Marke we 
L. 31°5, Bohrung 0°15—0'r3 cm. 


Desgleichen in hoch c’’. Unsigniert. 


L. 32°5, Bohrung 0°15— 0°13 cm. 


Desgleichen in b’. Aus geflecktem (kiinstlich gebeiztem) Marmor. Unsigniert. 

L. 34, Bohrung 0°15—0'13 cm. 

Solche Marmorfléten wurden im 17. Jahrhundert besonders in Carrara verfertigt (vgl. auch oben die Geige 
und Gitarre unserer Sammlung Nr. 59 und Nr. 99). Ein Bildhauer aus Carrara, Marcangelo Girardi, stellte 
dergleichen auf Rechnung des Hauses Este her: ein Stiick, das Clodion aus Italien mitbrachte, befindet sich 
im Besitz des Pariser Konservatoriums (Chouquet, Katalog-Nr. 389 mit dem dsterreichischen [?] Wappen). 
Vgl. auch Welch, Six lectures on the recorder etc. London 1911, 28. 

Desgleichen in b’. Bezeichnet HIER. S. 


L. 37°5, Bohrung 0°16—o'14 cm. 
Diskantfloten, acht Stiick. — Aus Catajo. 


Diskant in g”’ (etwas scharf, fast gis’), Ahorn. Unsigniert. 
L. 37°5, Bohrung o°17—0'13 cm. 


Desgleichen in g’. Marke am untern Rand G. S. 
L. 43°5, Bohrung o'19g—0o'17 cm. 


Desgleichen in g’. Marke @@ 
L. 42°5, Bohrung 0°23—o0’2 cm. 


Dieselbe Marke findet sich auch auf verschiedenen Instrumenten der Sammlung in Briissel, einer Querfléte 
(Mahillon, Katalog II, Nr. 1064), zwei Blockfloten (II, 1025, 1033), einer BaSquerfléte (ib. II, 1088), auf zwei 


venezianischen Privatsammlung Contarini (Conte Correr). 


Desgleichen in g’, doch mit verkehrtstehendem Schnabel. Vorne ein Kreuz aus Silber- 
-streifchen eingelegt. Bezeichnet W und Krone. 


Gleiche Mafe wie Nr. 145. 


Die gleiche merkwiirdige Anordnung des Schnabels (einigermafsen an die in Italien noch heute bisweilen 
~ vorkommende Haltung des Klarinettenschnabels mit dem Blatt nach oben, das ist an der Oberlippe, erinnernd) 
kommt auch bei orientalischen Blockfléten, aus Siam etc., vor (cf. Welch, Six lectures, p. 165). Blockfléten 
dieser Art (mit Marke @@ @9 wie oben) im Besitze der Firma Rudall & Carte in London (Welch, a. a. O.). 
Ferner (aus Coll. Contarini-Correr) in Briissel (Mahillon, Katalog Il, Nr. 1025, 103 2). 


Desgleichen in f’. Unsigniert. 

L. 47'5, Bohrung 0'2—0'18 cm. 
Desgleichen in f’, bezeichnet %9 
~ Gleiche Mafe. 


Desgleichen in f’, Unsigniert. Labium mit Messing eingelegt. 
Gleiche Mafe. 


geraden Zinken (II, 1189, 1191). Sie sind samtlich aus dem 16. Jahrhundert und stammen aus einer alten | 


QfO 
4 
Ol 
oO 


C.158 | 


C. 159 


. 160 
. 161 


= (pp) 


C. 162 


C. 163 


C. 165 


C. 166 


Desgleichen in f’. Marke Nes ae (vgl. oben Nr. 140, ferner 159, den Diskantpommer Nr. 180). 
L70'455 Cm: 


Altblockfloten, zwolf Stiick. 
Alt in e’. Schnabel.aus Horn. Kernspalte mit Metall eingelegt. Bezeichnet G. S. 


L. 50'5, Bohrung 0°23—o0'’21 cm. 


Desgleichen in e’ (etwas tief). Bezeichnet HIER. S 
L. 55, Bohrung 0°24—o'21 cm. 


Desgleichen in e’. Zwei Stiick, gleiche Signatur und gleiche Mage. 


Desgleichen in e’. Bezeichnet mit Krone. 
Gleiche Mafe. 


Desgleichen in e’. Labium mit Messing eingelegt. Bezeichnet ,@¢ 


Mafie wie oben. 


Desgleichen in e’. Bezeichnet @¢ @ . 
Mage wie oben. 


Alt in d’. Abweichende Form, oben ausgebaucht, Fuf als Kapital gebildet. Marke . (s. oben 
IN TAS Tc 
L. 55°5, Bohrung 0°23—0'19 cm. 


Zwei Stick in c’, bezeichnet oben und unten @&. 
L. 62°5, Bohrung 0°26—0°24 cm. 


Desgleichen in c’. Bezeichnet oben @% @@ , unten @e. 
Gleiche Mage. 


Desgleichen in c’ mit Fafchen iiber dem Fuge. Zweimal bezeichnet A. A. 

L. 61, Bohrung 0°21—o'1I1g9 cm. 

Eine Bassettfléte mit ahnlicher Signatur aus der Sammlung Contarini-Correr in Briissel (Mahillon, Katalog II, 
Nr. 1032). 

Recorders. Zum Teil Englisch. 18. Jahrhundert. — Aus Catajo. 


Recorder in b’ (etwas scharf) von D. Peposa (?). Flageolettform. Dreiteilig. C-Fuf mit 
einfachem Loch. Bezeichnet D. PEPOSA in einem Cartello. 


L. 35, Bohrung 0°12—0o'08 cm. 


Erinnert in der Arbeit ganz an die folgenden Stiicke. 


Recorder in f’ (scharf, fast fis’). Hiibsch gedrechselt, Flageolettform, C-Fué mit doppeltem C-Loch 
(fir cis), Unsigniert, doch in der Arbeit vollkommen mit den folgenden Nummern stimmend. 
L. 43, Bohrung 0*21—o'10 cm. 


~ 


Recorder ine von Bressan, London um 1722. Sehr hiibsche Arbeit. Flageolettform. Die Ton- 
locher fiir (Griff-) g, d und c sind doppelt gebohrt, zur Erzeugung der chromatischen Halbténe. Dreimal 
(an Kopf, Mittelstiick, Fu8) mit dem Brandstempel PUI BRESSAN (dazwischen Rosette) bezeichnet. 

L. 47, Bohrung o'29—o'r1 cm. 


Bressan war ein berithmter Recorderbauer, wohl (seiner Namensform nach) oberitalienischer Herkunft, der 
aber in London um 1722 titig war (vgl. Welch, Six lectures on the Recorder, p. 163). Ein signiertes Stiick 
von ihm ist auch in Paris. (Katalog Chouquet Nr. 394.) Es ist erwahnenswert, dafi das Museo Settala bezeichnete 


Stiicke (Blockfléten und »Schweizer«-Pfeifen) von einem englischen Instrumentenbauer des 17. Jahrhunderts 
namens Graff besaf§ (Nr. 10, 19, 20). ) 
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ag ct te 


Recorder in e’. Hiibsche Arbeit des frithen: 18. 
ae ae Akanthusornamenten, Rosetten und dergl. in Schnitzerei verziert. Das Mund- 
ae vagen eee Maske mit einer Art Turban. An der Riickseite desselben bezeichnet 
ee a. j er en ist (Uber dem ersten Tonloch), am Mittelstiick eine durch Verwischung 

gewordenes Brandmarke (in. Wappenform) angebracht. 

-L. 50, Bohrung o'18—o'r2 cm. MAK YU : 


Widmung des Herrn Hugo Engel (1918). 


Jahrhunderts. Dreiteilig. Kopfstiick und Fué 


Tenorblockfléten. Sieben Stiick. — Aus Catajo.:... : 


Tenor in b mit Fafchen. Labium mit Messing ausgelegt. Unsigniert. 
L. 72, Bohrung 0'26—0'22 cm. ; ‘Si 
Tenorblockfléten. Sechs Stiick, drei (169—171):in a, (etwas tief, fast gis), drei (172174) ing. 
Zum Teil schones Fladerholz. Kapsel mit Schlitz als Aufsatz, FaSchen mit durchbrochenen Léchern 
fir das C-Loch. Bezeichnet: 169 G. S., 170, 171 HIE. S$: 172, 173 HIER. S., 174 oben’ @p 
unten @@ @e . 


L. 79—85, Bohrung 0°32:0°27 cm. | 


Bassettblo ckfléte in g. Mundstiickkapsel. Fafchen mit Léchern, das die messingene C-Klappe, 
mit schwalbenschwanzférmigem Stiel (fiir rechte und linke Hand berechnet) deckt. Bezeichnet 


ob Sees 
oben ee » unten @@ ee 


E » L. 94, Bohrung 0°35 : 0°32 cm. — Aus Catajo. 


Bassett in f. Wie oben. Bezeichnet @9 @& . 
L. 0°955, Bohrung 0°35 : 0°29 cm. — Aus Ambras. 
Das Stiick ist in Roschmanns Inventar von 1730 (Fol. 90%) als »gelbhilzerner Flautton< aufgefiihrt. 


Drei Baffléten in C mit eigenem, dem Fagott ahnlichen Anblaserohr aus Messing, das in die 
Mundstiickkapsel eingesteckt wird (0:28 cm lang). C-Klappe mit Schwalbenschwanzstiel unter 
Fafichen. Mafgig ausladender Schallbecher. Bezeichnet unter: der Kernspalte und unten am Schall- 
trichter: HIE. S. | POMLSCIEOL Fan ¥ 7 


L. 1°24 m, Bohrung 0°44:0°40 cm. — Aus Catajo. 


Grofe Baffléte in G. Ausstattung der vorhergehenden ganz gleich. Anblaserohr aus Messing 
mit zwei Verkrépfungen (L. 050, Dm. 0°12 cm). Bezeichnet HIE.S. 
__L. 1°83 m, Bohrung 0°56:0°44 cm (im Schallbecher sich wieder ‘auf 0°56 erweiternd). — Aus Catajo. 


Hochst seltenes Stiick, das in den ilteren Beschreibungen der Estensischen Sammlungen irrtiimlich als 
_ »Grof-Doppelt-Quintpommer<, das heift als Kontrabaf’ der Schalmeienfamilte, ,bezeichnet ist. Eine GrofS baf}- 
’ (Kontraba®-) Schnabelfléte von noch gewaltigeren Dimensionen als die unsrige besitzt das Museum in Verona 
(L. 2°85 m), eine in D-Stimmung (L. 2°62 m) das Museum Steen in Antwerpen (Kopie in Briissel, Mahillon I, 
_ Nr. 1032). . pysTOd f ; 

_ Die Kollektion von 45 Schnabelfléten reprasentiert ein volistandiges Stimmwerk vom kleinsten »Exilent«flétlein 
bis zur mannshohen Grofbaffléte herab und hat in keiner anderen Sammlung jihrésgleichen, vielleicht nur die 
ebenfalls sehr vollstindige Kollektion des Germanischen Museums in Niirnberg ausgenommen. Nach Praetorius 
gehéren zu einem vollstindigen Chor von Flfites douces 21 Stiick: 1 Kontrabaf$, 2 Basse, 4 Bassett, 4 Tenor, 
4 Alt, 4 Diskant, 2 Exilent; er bemerkt weiter, daf’ »ein solch ganz Stimmwerk aus Venedig umb 8o0°Thaler 
ohngefahr herausgebracht werden kann< (p. q4).° oie na ) 

- Das alte Ambraser Inventar von 1596 (Schlof Ruhelust 229”) fithrt unter anderm auf: »Instrumenta per 
concerta 4 stuckh, als 2 grosse flauten, 2 cordali (courtand s, u.) vnd 2:zwerchpfeiffen.« Fiir die Herkunft 
der Instrumente sind folgende Stellen des Inventars wichtig, Fol. 230: mer alte) weisse Pfeifen, so in Teutschen 
‘Land gemacht worden, 7 stuckh, als 2 pasz, 3 tenor, ain discant vnd ain clainer discant. Pfeifen von Fladern- 
holz so in Frannckhreich gemacht werden, 17 stuckh, als 2 grosse pasz,°5 tenor, mer 4 pasz, 4 discant, 
2 kleine discant. 232. ain grosse flaut per concert, von Venedig erkhautt. . 
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C. 181 
bis 182 


C. 183 
und 184 


183 
184 


A. 185 


C. 186 


C. 187 


Unter unseren Stiicken befinden sich Instrumente aus verschiedenen, meist wohl eben venezianischen Werk- 
statten (vgl. die oben angefiihrte Bemerkung des alten Praetorius). Besonders interessant sind die mit Hier. & 
bezeichneten Stiicke; es ist wohl gleichfalls ein venezianischer Meister, dessen Zunamen bisher nicht eruiert 
werden konnte. Der Meister G(irolamo[?]) S. ist wohl mit ihm identisch. Man ware versucht, an jenen 
Hieronymus Geroldi zu denken, von dessen Erben die Ambraser Hofhaltung nach Ausweis des Inventars 
von 1596 (s. unten Nr. 194) Fagotte (Dolciani) kauft; dem Namen nach ist er ein Italiener, kénnte aber auch ~ 
deutschen Ursprungs sein. Es sind im ganzen 16 Blockfléten von ihm da (143, 145, 153, 154155, 169—173, 
177—179, 180) sowie drei Dulziane (s. unten Nr. 196, 198, 199). Uber die allem Anscheine nach schal 
renommierte Werkstatt, die das Zeichen @@ fiihrt, s. unten. 


Futterale fiir Blockfléten. Italienisch(?). 16. Jahrhundert. Zwei Stick aus Holz, das 
innen rot gefarbt, aufen mit schwarzem gepreftem Leder iiberzogen ist. Deckel mit Osen zum : 
Anhangen. 181 fiir acht Floten (1 Exilent, L. 26; 2 Diskant, 38°5; 3 Alt, 55; 2 Tenor, 81cm). 182 fur | 
vier Fléten (1 Exilent, L. 27°5; 2 Diskant, 42; 1 Alt, 62 cm). — Aus Catajo. 


Desgleichen aus schwarz gebeiztem Holz. 
Fiinffach: (1 Exilent, L. 21; 1 Diskant, 33°5; 2 Alt, 50; 1 Tenor, 74 cm). 


Vierfach: (1 Exilent, L. 22; 2 Diskant, 31°5; 2 Alt, 48 cm). — Aus Catajo. 


Vgl. Musikkammer von Graz 1590 (1577) XXX. Item ain gar grosz alts fueteral mit flétten, darin klain 
und grosz flétt, id-est neun stuckh, séin vorhanden vier stuckh. XXXI. Ain grosz fueteral mit flotten, darinen 
zwen basz, vier Tenor, vier discant, mer 4 klienere discantlen und noch gar zwai klaine flétlin sampt iren 
geherigen midszingen rérn oder spolleten, thuen sibenzehn stuckh, daraus ist ains verlorn. — Item ain copia 
newe flétten, darinen ain basz, vier tenor, zwen discant, sambt-ihren geherigen messigen spolleten: thuen 
siben stuckh. x ; = 

Ein vollstandiges Stimmwerk von Blockfléten im alten Futteral (10 Stiick: Sopranino in g’’, 2 Diskant in g’, 
Alt in g’, 2 Tenor in d’, 1 Ba in g nach Mahillons Angabe) befindet sich im Germanischen Museum zu 
Niirnberg. Kopie in Briissel (Mahillon, Katalog II, 1023, der das Stiick als Unikum bezeichnet. 


2. QUERFLOTEN. 


Querflote. Italienisch. 16. Jahrhundert. Aus einem Stiick Buchsholz in (hoher) C-Stimmung, 
zylindrische Bohrung, sechs Tonlécher. Bezeichnet @¢ e¢ (dieselbe Marke wie oben Nr. 146 ff.). 

L. 58, Dm. der Bohrung 0°16 cm. 

Aus Ambras, Eine Kopie nach unserem Stiick befindet sich im Museum von Briissel (Mahillon, Katalog Il, 
Nr. 1071). 

Das alte Ambraser Inventar von 1596 fiihrt Fol. 371% noch »zwei gelbe zwerchpfeiffen< auf. Sie sind auch 


noch in Roschmanns und Primissers Verzeichnissen; in Pfaundlers Inventar von 1806 wird aber schon ein 
Stiick als »geraubt<« bezeichnet. 


Querflote. Italienisch (?), 16. Jahrhundert. Der vorigen ganz Ahnlich, nur in tieferer 
Stimmung (b’). Unsigniert. 


L. 67, Dm. der zylindrischen Bohrung 0°18 cm. — Aus Catajo. 


Querfléte. Italienisch (?). 17. Jahrhundert. Bereits dreiteilig, aus drei Stiicken, Kopf, Mittel- 
stick und Fu8 (mit Verkrépfungen) bestehend. Stimmung in c’. Sechs Tonlécher, noch ohne 
Klappen. Auf dem Mittelstiick folgender zum Teil undeutlicher Brandstempel: LIBSILV. 


L. 60, Dm. der zylindrischen Bohrung 017 cm. — Aus Catajo. 


Von hierher gehérigen Stiicken fiihrt das Ambraser Inventar von 1596 noch auf (Ruhelust, Fol. 229”): 
zwerchpfeiffen von fladernholz, sein 11 stuckh, als 2 pasz 6 tenor 3 discant. Weife alte zwerchpfeiffen per 
concer. Vgl. dazu Inventar der Grazer Musikkammer von 1590 (resp. 1577) XXX. Item ein copia zwerch- 
pfeiffen, zwen basz und siben tenor, id est neun stuckh. Zwo grosse zwerchpfeifen, so zu den concerten 
gebraucht werden id est zwei stuckh. XXXI- mer ain copia zwerchpfeifen welche unden und oben mit silber 
beschlagen, darunter zwen basz und sechs tenor, thuen acht stuckh. Mer zwo alte ledige zwerchpfeifen. 
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3. SCHALMEIEN UND POMMERN. 


Diskantschalmei. Deutsch. 16. Jahrhundert (?). 


(hoch) a. Sechs Tonlgeker. Starker Konus. Das (noch erhaltene) Doppelrohr von einer Kapsel 
mit drei kleinen Loéchern uberdeckt, also nicht direkt, sondern in Art der Krummhérner (S.r 1.) 
anzublasen. Fug mit zwei kleinen gegeneinander stehenden Luftléchern. 


L. 34, Bohrung konisch, von o'05 sich auf 0°34 cm erweiternd. — Aus Catajo. 


Aus einem Stiick Buchs, Stimmung in 


Es ist das in Mersennes Harmonie universelle V, 34, als Hautbois de Poitou aufgefiihrte Instrument. 
Vgl. das Exemplar in Briissel (Kopie eines Originals aus der ehemaligen Sammlung de Wit, jetzt in der 


_ Kgl. Sammlung in Berlin, Mahillon, Katalog II, Nr. 958), das indes eine Terz tiefer (in hoch f) steht und 
auch sonst Abweichungen aufweist. 


Diskantpommer. Italienisch. 16. Jahrhundert. Aus einem Stiick Buchs. Stimmung in d’. 
_ Sechs Tonlécher, doppeltes C-Loch. Fafchen mit (blinden) Lochern. Weit ausladender Schallbecher 
mit zwei gegenstandigen Luftléchern. Signiert: ow w » aus der gleichen Werkstatt wie die Block- 
floten Nr. 140, 151, 1509. 


L. 47°5, Bohrung 0'07:0'2, Dm. des Trichters 5 cm. — Aus Catajo. 


Altpommer. Italienisch (?). 16. Jahrhundert. Aus einem Stiick Ahorn. Stimmung in g’. 
Gleiche Lécherordnung wie Nr. 190. Vier Luftlécher im Trichter. Unsigniert. 


L. 65°6, Bohrung 0°9:0'25, Dm. des Trichters 8:3 cm. — Aus Catajo. 


Zwei merkwiirdige Altpommern befinden sich im Béhmischen Museum in Prag. Kopie in Briissel (Mahillon, 
Katalog II, 982, 983). 


Tenorpommer. Italienisch. 16. Jahrhundert. Aus Ahorn, sehr sauber gedrechselt in 
_ Es-Stimmung. Sechs schrag gebohrte Tonlécher. C-Klappe mit Schwalbenschwanz, vom Fafchen 
(mit Messingreifen und Luftléchern) tiberdeckt. Zwei Luftlécher im Schallbecher. Die alte Anblase- 
vorrichtung ist — eine grofe Seltenheit — wie bei Nr. 188 noch vollstandig erhalten. Das starke 
Doppelrohrblatt (L. 6, Br. 1°5 cm) ist mit grobem Spagat auf ein Messingrohrchen aufgebunden 
(L. 3 cm), dieses steckt in einem kreiself6rmigen aus Holz gedrechselten Aufsatz (franz. la pirouette, 
L. 57, Br. 4:2 cm), der seinerseits mit zwei ineinander passenden Messinghilsen in das Korpus 
des Instruments miindet. Brandmarke: &9 @9 (s. oben). 

 GesL. 75, Bohrung 0°5: 0°35, Dm. des Schalltrichters 8°5 cm. — Aus Ambras. 


Schon im alten Inventar von 1596, 371% aufgefiihrt: ain gelbe Schalmei mit zwaien messingen reifen. In 
Primissers Inventar 1788 hat es sich seltsamerweise in eine »schéne tiirkische Bafischalmei« verwandelt. 
Auf erdem sind auf Schlo® Ruhelust (Inventar 1596, 230) noch verzeichnet: Schalmeien, 10 stuckh als 3 grosse 
pasz, 3 tenor, 2 discant, darzue ain tenor und ain discant, so gar alt. Vgl. Grazer Inventar 1590 (1577): 
Schalmeien grosz und klain acht stuckh, darunter viere zue hof im fueteral. 


Zwei Tenorpommer. Italienisch (?). 16. Jahrhundert. In Stimmung, Konstruktion und 
~Mafen fast genau dem Ambraser Stiick Nr. 191 entsprechend. Doch ist nur ein Stick signiert, 
und zwar mit dem Brandstempel eines Kleeblatts de , der sich ahnlich auf krummen Zinken 
_s. Nr. 243—247 wiederfindet. — Aus Catajo. 


4. ALTESTE FAGOTTFORMEN (DULZIANE). 


Dulzian. Italienisch. 16. Jahrhundert. In geknickter, biindelartiger Form (»fagotto«). Aus 
einem Stiick gelben Ahorns gedreht, hiibscher Lack; in der C-Stimmung des heutigen Fagotts, 
schon bis tief C reichend, ohne eigentlichen Schallbecher (»Haube«). Die Haltung ist im Gegen- 
sinn des modernen Instrumentes; der engere Konus liegt nach unten (statt nach oben wie heute), 
so da8 auch die Rollen der Hinde (Linke unten, Rechte oben) vertauscht erscheinen. Am »Fligel- 
stiick« sieben. Tonlécher, von denen das unterste mit einer Messingklappe gedeckt ist, deren 


6 Schlosser, Musikinstrumente. BI 


C. 195 


C. 196 


C. 197 


C. 198 


C. 199 


C. 200 


C. 201 


Nr. 146). 


Schutzkapsel jedoch fehlt; an der »Bafrohre« zwei Grifflécher (fir die Daumen), das untere mit 
Klappe unter Schutzkapsel. Das S-Rohr fehlt. Bezeichnet mit dem Brandstempel e@¢ @9 (s. oben 


L. der beiden Rohren r10+101. Konische Bohrung, an der Einsteckstelle des S-Rohrs o0°8, an 


der Muindung 6 cm. 
Aus Ambras, wohl identisch mit dem »*altfrankhischen Fagott< in Roschmanns Inventar 1730, Fol. gI: : 
Die weiter aufgefiihrten »rohrlen zu denen Fagotten, in ainem weifs hilzernen oval Schachterl< sind nicht © 
mehr vorhanden, Kopie unseres Stiickes in Briissel (Mahillon, Katalog II, Nr. 1993). : 
Das Ambraser Inventar von 1596 (Ruhelust 230%) bringt folgende fiir die Geschichte der Fabrikation und 
des Exports solcher Instrumente wichtige Angaben. | 


et RRS aR Re ee aa 


Tolzanae, 8 stuckh, als 2 pasz, 4 tenor. 4 discant, auch darzue ein pasz dolcina (Dulcimer, d. i. Hack- 
brett) khauft worden von Jheronimo Geroldy Erben. Fol. 232. mer ain neue doltana, zu Venedig erkhauft. 
Uber den ersten Namen s. oben Nr. 180. 


Dulzian. Italienisch (?), 16. Jahrhundert. Aus Holz, mit schwarzem Leder tberzogen bis 
auf den separat aufgeleimten Schallbecher, dessen Rand mit Horn belegt ist. Stimmung in C 
(hoch). Bohrung und Haltung der modernen Weise (Stiirze nach links) entsprechend. Zwei Klappen, 
die hintere Schutzkapsel mit hiibschem durchbrochenem Ornament. Originales Messing-S. Unsigniert. 


L. 98 + 86, Bohrung 1:6 cm. — Aus Catajo. 


Dulzian von Hieronymus S. Italienisch. 16. Jahrhundert. Ahorn. Stimmung in C (hoch). 
Konstruktion wie oben, doch Haltung im Gegensinn (Stiitze nach rechts). Bezeichnet HIER. S. 


L. 99°5 + 87, Bohrung 0°7:3°8, Dm. des Schallrohres 5°2 cm. — Aus Catajo. 


Dulzian. Italienisch (?). 16. Jahrhundert. Besonders leicht und flach gebaut. Stimmung (wegen ~ 
Beschadigung) nicht mehr mit Sicherheit festzustellen, doch wohl in C. Stiirze nach links (separat 
aufgeleimt); gravierte Schutzkapsel. Verwischter Brandstempel zwischen zwei Ankern. 


L. 98 + 89, Bohrung 0°7:6 cm. — Aus Catajo. 


Doppelfagott. Von Hier. S. Italienisch. 16. Jahrhundert. Aus einem Stiick, in der Mitte 
Wulst. Unten Messinghiilse, die den Holzpfropfen, der die beiden Rdhren verschlieft, deckt. 
Stimmung in tief A (scharf). Sechs schrag gebohrte Tonlécher, zwei Messingklappen mit Schwalben- 
schwanz. Unten Schutzhiilsen aus Messing. Haltung im Gegensinn (Stiitze nach rechts). Brand- 
marke HIER. S. Am Stiefel ein P eingraviert, wohl eine alte Besitzermarke. 


GesL, 135°1 + 116°7, Bohrung 0'7: 4'4 cm. — Aus Catajo. 


Doppelfagott. Von Hier. S. Italienisch. 16. Jahrhundert. Konstruktion, Stimmung und © 
Haltung wie oben, nur reicher verziert (an Wulst und Stiirze). Bezeichnet HIER. S. 
L, 131°7 + 116°7, Bohrung 07: 474 cm, — Aus Catajo. 


Eine Art Quartfagott. Ein Fagott in tief A-Stimmung ist noch in Bachs 150. Kantate verwendet (cf. 
Riemanns Musiklexikon, 8. A., p. 297). 


Dulzian, Italienisch (?). 17. Jahrhundert. Zeigt bereits den Ubergang in die heutige Fagott- 
form, da die BaSrohre (mit einem starken Wulst in der Mitte) schon aus zwei Teilen besteht, 
Fligelrohre und Stiefel dagegen noch aus einem Stiick. Konstruktion sonst wie oben, Stimmung 
in C (scharf). Haltung wie heute (Stiirze nach links). Nicht signiert. 

Ly 106 97, Rohruno om: 418; Dm, der Stiirze 5°7 cm. — Aus Catajo. 


_Vgl. Musikkammer in Graz (1590 [1577]) XXXI: ain copia dolzani, darunder ain basz, zwen tenor und 
ain discant, id est vier stuckh. Drei grosse basz dulzani. 


Offenes Choristfagott. Italienisch (?). 17. Jahrhundert. Zeigt schon die moderne dreiteilige 
Form, mit Bafrohre, Fliigel, Stiefel, doch primitivster Form. Ziemlich rohe Arbeit aus gewohn- 
lichem braunrot gestrichenen Weichholz, Originales S-Rohr aus Messing (L. 29°5 cm), Eine Klappe_ 
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(die riickwartige Daumenklappe fehlt). Stimmung in C (hoch). Haltung wie heute (Stirzeé links) 
Unsigniert. | 

L. 105 + 101, Bohrung o'r2 : 3°5 cm (Stiirze). — Aus Catajo. 

Vgl. Musikkammer in Graz 1590 (1 
-basz, zwen tenor und ain discant, 
ain grosz fagat, ain quint niderer, 


577) XXX: mer ain ganze copia alte schlechte fagoti, darunter zwen 
ist est funf stuckh. XXXI: ain gueter fagat, so tiglich gebraucht wird, 


Kollektion von sogenannten S-Rohren fiir Dulziane und Fagotte, aus Messing, ver- 
schiedener Lange. Zwélf Stiick. — Aus Catajo. 


5. INSTRUMENTE DES ERAQUIE-AULOS-TYPUS: KRUMMHORNER, 
SORDUNEN, RACKETTE ETC. 


Tournebout (Krummhorn). Mailandische (?) Arbeit, 16. Jahrhundert. Sehr schone, héchst 
-sorgfaltige Drechselarbeit in Buchs. Die nahezu zylindrische Bohrung endet (mit Zapfen 4’8 cm lang) 
in eine abnehmbare, nach oben gerichtete Stiirze mit ausladendem Trichter, aus einem Stiick 
gedreht, die vorn ein kleines Schildchen mit einer Art Andreaskreuz, riickwarts ein gedrechseltes 
Knopfchen tragt. Die Konstruktion der Bohrung dieses Schallstiickes erhellt 
aus der hier reproduzierten Zeichnung (nach Mahillons Katalog von Briissel 
II, 240). Eine Langsbohrung fiihrt von A nach B und zwei fast rechtwinkelig 
aufstoSende Kanale nach C und D. Die zwei Seitendffnungen, die sich aus 
_ dieser Bohrung (A—B) ergeben, sind mit Holzpfropfen verschlossen. Im Trichter 
befindet sich (bei E) ein Luftloch mit Horneinfassung. Sechs Grifflécher, dazu 
ein doppeltes C-Loch (fiir rechte oder linke Hand), ein Daumenloch riickwarts. 
Die noch volistandig erhaltene Anblasevorrichtung befindet sich in einer sauber 
gedrehten, aufsteckbaren Mundkapse mit Anblasezapfen und Messingreifen. 
_Nimmt man diese ab, so erscheint das originale, sehr breite Doppelrohrblatt 
(L. 6, Br. fast 2 cm) mit Spagat auf den Stift gebunden (L. desselben 5, Bohrung, 
oben 0*5, unten 077 cm). Die Stimmung ist in tief C und ergibt (nach Mahillon) die diatonische 
_C-Dur-Tonleiter von C bis d. Signiert (unten am Schalltrichter) mit dem Brandstempel | MILLA. 
auf einem cartello zwischen zwei Sternchen (wohl in Milan[o] aufzulosen). 


GesL. (aufgerollt) ca. 80, Kapsel 14, Dm. der Rohre oben 0'5, unten.o'6, Dm. des Trichter- 
stiickes 0°14,,an der Mundung o'18 cm. 


Aus Ambras, und wohl zweifellos identisch mit dem im Inventar von 1596, 371 (im Instrumentenkasten 
der Kunstkammer) aufgefiihrten Stiick: ain gelbes Krumphorn. Mahillon, der eine Kopie des uniquen Stiickes 
fiir das Briisseler Museum hat anfertigen lassen, beschreibt es ausfiihrlich in seinem Katalog II, Nr. 952, doch 
unter dem mif®verstindlichen Namen eines courtaud (Kortholt), Eine zweite Kopie (von W. Bradka in Gumpolds- 
 kirchen hergestellt) befindet sich in der Instrumentensammlung Crosby-Brown im Metropolitan Museum of Art 
in New York (Katalog I, Nr. 2702). In unserem, wie gesagt, uniquen Stiicke liegt ein Verwandter des viel 
roheren »Tournebout« vor, der unter diesem Namen noch im Recueil des planches, Instruments de musique 
der franzésischen Enzyklopadie Paris 1769 abgebildet ist. Originale dieses aus zwei Hialften ausgestochenen 
und (nach Art des Serpents und 4lterer Englischhérner) mit schwarzem Leder tiberzogenen Instruments 
befinden sich in Briissel (Mahillon, Katalog II, Nr. 1970) und Kopenhagen (Hammerich, Katalog 107), 
beide italienischer Faktur; das letztere bezeichnet Pasto Procl....T. IL (?). 


Diskant-Krummhorn. Deutsch (?). 16. Jahrhundert. Aus Buchsholz, mit abgebogenem und 
magig sich erweiterndem Schallstiick; in der zylindrischen Rohre sechs Grifflocher, ein Daumen- 
loch, doppeltes C-Loch. Drei kleinere Luftlécher (davon eines doppelt), einander gegeniiberstehend. 
Die Stimmung ist nicht mehr festzustellen, da die Anblasevorrichtung fehlt. Praetorius gibt den 
Umfang des Diskant-Krummhorns auf g—a’ an. Signiert mit der Marke 3] 


GesL. 62's, Bohrung ca. 06. Der schrag geschnittene Trichter hat 2.2 cm im Dm. — Aus Ambras. 
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A. 216 


A. 217 


C. 218 


Diskant-Krummhorn. Deutsch (?). 16. Jahrhundert, Ganz iibereinstimmende Ausstattung, 
doch nur zwei Luftlécher und nicht signiert. 


GesL. 58 cm. — Aus Ambras. 


Tenor-Krummhorn. Deutsch (?). 16. Jahrhundert. Aus Buchs. Ausstattung we bei den 
vorhergehenden. Nur ein Luftloch. Die Anblasevorrichtung (Mundkapsel) fehlt auch hier. Zweimal, 
oben und unten signiert mit der Marke } . 


GesL. 70, Bohrung 0°6 cm. — Aus Ambras. 


Im Ambraser Inventar von 1596 (Ruhelust 229”) sind aufgefiihrt: krumphorner, 6 stuckh are: ae 
ain pasz, 2 tenor, 2 discant und ain clainerer discant. Reste davon sind vielleicht obige Stiicke. In So 
Inventar von 1788 haben sie sich seltsamerweise in »tiirkische feldschalmeyen< verwandelt. Die Grazer fusik- 
kammer von 1590 (1577) XXXI enthielt:, »ain ganz fueteral mit khrumphérnern, darin klain und grosz 
acht stuckh.<« é a 

Ein vollstandiges Stimmwerk von Krummhérnern (2 Alt, Tenor, Bafi) — eine auferordentliche Seltenheit 


befinidét sich in Briissel (Mahillon, Katalog IJ, Nr. 611—615). Es soll aus :ferraresisch-estensischem Besitz 


herkommen und war friiher bei. dem ‘Conte Valdrighi in Modena (vgl. dessen Musurgiana, Florenz 1880). 


_ Bassanello,(?). Italienisch.. 16. Jahrhundert: Aus einem Stiick Buchs. Verkehrt konisches 
Korpus, dessen Bohrung aber vollkommen zylindrisch ist, ohne Schallbecher. Am Kopfende 
Verkrépfungen. Sechs Tonlécher. Die Stimmung ist wegen der vollstandig fehlenden Anblase- 
vorrichtung nicht festzustellen. Unsigniert. 


ae. 58, auBerer Dm. oben 3°4, unten 3'1, Bohrung o'21 cm im Dm. — Aus Catajo, in dessen 
Inventar als »Kortholt« bezeichnet. 


Uberaus seltenes Stiick, vielleicht ein Unikum, da die in’ den Sammlungen (so in Briissel, Berlin) unter 
dem Namen Kortholt gefiihrten Exemplare diesen Namen zu unrecht tragen (vgl. Sachs, Reallexikon 231%); 
nach der genauen Beschreibung des alten Praetorius haben die courtauds oder Kortholte gleich den Sordunen 
(s. unten) zwei’Kanale im Innern. Dagegen scheint unser Stiick mit dem von Praetorius (Syntagma von 1618, 
cap. XVII) beschriebenen »Bassanelli<« iibereinzukonmimen; seine Abbildung (T. XII, 1—3) zeigt freilich, was 
nicht irrefiihren darf, reich in Drechselarbeit ausgestattete Stiicke. Praetorius sagt: »Bassanelli haben den Namen 


‘von ihrem Meister, der sie erfunden. Johann Bassano, einem vornehmen Instrumentalisten und Componisten 


zu Venedig, gehen: gleich gerade durch, einfach, unten offen, haben nur einen Messing-Schliifel 
(Klappe) werden mit bloSen Réhren, gleich den Fagotten, Pommern und Bassetten geblasen, demselbigen 
in Resonanz fast gleich, doch viel stiller und ist sonderlich der Cantus, welcher kleinest, zu eim Tenor 
in Concerten .:..+wohl zu héren..:.., kénnen. wann’ sie wohl berdhrt sind, ziemlich hoch gebracht werden 
Sie haben gleich wie die schalmeyen, 7 Licher, do das unterste.mit einem Schliissel (Klappe), hinten aber 
ist kein Loch vorhanden.« 

Praetorius gibt den Umfang des Diskants auf d—g’ an; angeblasen wurde der Bassanello nach seiner 
Abbildung mit einem fagottartigen S-Rohr. Lediglich in ihrer auferen Form kommen sie mit dem verkehrt 
konischen »Schryari« (vgl. auch den japanischen Hitiriki) des Praetorius (cap. XVII, Abb. XII, 6) itiberein; 
in unserem Falle handelt es sich um vollkommen zylindrische, auch von Praetorius ausdriicklich hervorgehobene 
Bohrung. Die Herkunft aus einer italienischen Sammlung ist ebenfalls nicht aufer acht zu lassen; es handelt 
sich jedenfalls um ein sehr seltenes, auferhalb seines Ursprunglandes wenig verbreitetes Instrument (vgl. Sachs, 


‘Reallexikon 34°, der ausdriicklich sagt, Exemplare hatten sich nicht erhalten). Unser Stiick scheint also 
tatsachlich, gleich so vielen anderen der Sammlung ein Unikum zu sein. Immerhin fihrt auch eine veraltete 


Orgelzungenpfeife in 4 oder 8 Futon diesen Namen. Der angebliche Erfinder des Instruments ist ein durch 
zahlreiche Kompositionen bekannter Meister, Giovanni Bassano, der zu” Ende des 16. Jahrhunderts Chorsanger 
und Konzertmeister an S. Marco in Venedig’ war; die Sache sieht freilich, wie bei anderen Etymologien 


gleicher Art (Theorbe von einem Sig. Tiorba u. dgl.) sehr ad hoc zurechtgemacht aus und schmeckt allzusehr — 
nach der bekannten Erfindertheorie der Renaissance. ’ 


- Bassanelli finden sich diesseits der Alpen ausdriicklich im Inventar der Grazer Musikkammer von 1590 (1577) 


.aufgefithrt. XXXI: Erstlichen sechs pasaneli, ein basz, drei tenor, ein contraalt, ain discant. Bei den lebhaften 
Beziehungen Innerésterreichs zum Siiden. ist das Vorkommen dieses spezifisch welschen Instruments nicht 


weiter auffallend. Was es mit dem »Passemblen«, die Hainhofer auf seiner Reise von 1629 in der Dresdener 
»Pfeifenkammer« erwahnt, auf sich hat, steht dahin (Eitelbergers Quellenschriften, Neue Folge X, 232); der 


Herausgeber Doering michte allerdings an eine Korrumpierung von »bassanelli< denken. 
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Was di i a 
as die > Kortholte« anbelangt, so ist zu erwahnen, daf’ das alte Ambraser Inventar von 1 596 wiederholt cordtali 


9) genann ui i i 
ee s Ochi F ye Rana ee mit cs a eh zusammenhangen kénnte (Ruhelust, 
| i pi all; 230, cordtali, 2 fuetral, deren jedes 8 hat, thuet 16 stuckh, 
, eset 3 OTR acs Das Inventar der Grazer Kunstkammer von 1590 zeigt uns aber, dafs hier 
ao. eee iy) pee Nr. 224/225). Darauf weist auch die Nr. 24 des Museo Settala: Quatuor 
oo. ut, epta il Opera, qui sentit hos veros esse facottos, longitudine palmum non ascendunt. 
Oe aid cee Ria, endlich noch aufgefiihrt (Nr. XXX): »ain grosz fueteral mit schreipfeifen, 
ea iS a oe stuckh«, es handelt sich dabei wohl um die merkwiirdige verwandte (aber. verkehrt 
e, a | immung auBerordentlich tiefe) Familie der »Schryari« oder Schreierpfeifen, die aus 
etorius bekannt sind, von denen sich aber keine Exemplare erhalten zu haben scheinen. 


Ree Deutsch. 16. Jahrhundert. Vollstandiges Stimmwerk eines sonst nicht weiter 
4 zu belegenden Instrumentaltypus ‘des 16. Jahrhunderts, mithin ein Unikum.' Es handelt sich um 


! pre Schalmeienart in phantastischer Drachenform, aus gelber Messingbronze gegossen und in 
; Griin, Rot und Gold bemalt; die in- 


einander gewickelten (abnehmbaren) 
. Schwanze der Drachen dienten als 
» »S-Rohre« (mit konischem Verlauf) fiir 
| die leider nicht mehr erhaltenen, jedoch ' 
unzweifelhaft als Doppelrohrblatter zu 
| denkenden Mundstiicke; die offenen 
Rachen, mit beweglichen Eisenzungen, 
versehen die Rolle der Schallbecher. 
Im Innern der Drachenkérper befindet 
sich (s. die Skizze) die in g—10 schlangen- 
formigen Windungen gelegte Ro6hre,.’ 
die zylindrischen Verlauf. zu haben AF rs 
scheint, und in die die Grifflécher (sie- a as Jartmenborh 
ben oben sowie.ein Daumenloch unten) ba bebe Ba) sige es Obs are: bea, 
einmunden. Die Stimmung der einzelnen fiinf Stiicke ist wegen innerer Mangel nicht mehr fest- 
zustellen, doch handelt es sich offenbar um die tblichen Stimmgattungen: 2 Diskant, 2 Alt- 
Tenor, 1 Ba8. Die zugehdrige Kassette, mit schwatzerm Leder iiberzogen und innen mit rotem 
Sammet gefiittert, ist mit ihren fiinf Fachern ebenfalls noch erhalten (37 im Quadrat, ca. 23cm hoch). 
Die Mafe sind folgende: Baf: GesL. der Roéhre (in Windungen) 160, Rohrweite 1'5, L. des 
-S-Rohres (aufgerollt) 50; Alt-Tenor: GesL. 110, Rohrweite 0°7, S-Rohr 40; Diskant: GesL. go, Rohr- 
weite 0°5, S-Rohr 30 cm. Nicht signiert. f 


ohn 7] er bsicher 
4 


5 3 


Aus Ambras und in dessen Inventar von 1596 (Kunstkammer, Fol. 371) also beschrieben: In einem fuetral 
5 tartéld, wie drackhen geformirt. (Der im Roschmannschen Inventar von 1730, p..90 als zugeh6rig, aufgefiihrte 
Blasbalg gehért jedoch nicht hieher, sondern zu der Musette Nr. 277.) 

Wie schon gesagt, ein Unikum, das zur Verwendung bei Mummenschanzen oder dergleichen in der Ambraser 
Hofhaltung bestimmt sein mochte. Der (einzig durch das alte Inventar iiberlieferte) Name hangt wohl am 
ehesten mit italienischem torto zusammen und ist ahnlich wie cordtali aus courtaud gebildet. Er findet sich 
iibrigens in ahnlicher Form noch einmal, im Ambraser Inventar (Kunstkammer 371°):-»zwai helfenbaine gleiche 
tordtali<, wo der Anklang an cordtali noch mehr auffallt. Es sind hiemit aber die noch vorhandenen »Rackette« 
(Nr. 224/225) gemeint; die Bezeichnung wirft aber nunmehr ein Streiflicht auf die Entstehung des seltsamen 
Gattungsnamens, offenbar ist das Tertium comparationis das gewundene Rohrensystem im Innern des Korpus 
gewesen. Endlich erwahnt das Inventar von 1596 (auf Schlo& Ruhelust, Fol, 230) noch »Instrument zum plasen, 
genannt Schlangen, 5 stuckh, als ain pasz, 2 tenor, 2 discant«.. Man konnte hier freilich an Serpents denken, die 
ja ins 16. Jahrhundert zuriickreichen, wenn es sich hier nicht um ein vollstandiges Stimmwerk handelte, wahrend ~ 
der Serpent nur als Ba der Zinkenfamilie tiberliefert ist. Im Empire erscheint er, sowie sein Nachfolger, das - 
sogenannte englische BaShorn gerne mit dem von Militarinstrumenten rémischer Denkmialer heriibergenommenen 
Drachenkopf. Im obigen Falle wird also eher an ein den »Tartélten« verwandtes Instrument zu denken. sein. 

Auf die schon friiher angedeutete Art der Verwendung unserer Tartélten wirft eine Nummer des Museo Settala 
(Nr. 27) auch einiges Licht. Es ist eine Erfindung Settalas selbst fur eine Theatervorstellung, die auf seinem 
»Tour de monde«: im venezianischen Karneval stattfand: ein Quartett von Blasinstrumenten, wahrscheinlich 
in Form von Muschelhérnern durch Tritonen geblasen, und aus Diskant, zwei Ténoren und. Bafs bestehend.., 
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Ein Paar Diskantrackette. Deutsch. 16. Jahr- 
hundert. Ganz aus Elfenbein, als Gegenstiicke ge- © 
dacht; die genau symmetrische gegenseitige Anord- | 
nung der Grifflécher entspricht der verschiedenen 

VW (VT I Stellung von rechter und linker Hand bei beiden. Das 
sorgfaltig gedrechselte Korpus ist von neun (im ganzen 


A. 224 
und 225 


eine Lange von 103°5 cm ergebenden) zylindrischen © 
®\\6 ; Kanialen durchzogen, deren Anordnung sowie die Ver- 
9} 0 teilung der Locher in den nebenstehenden Zeichnungen 
; ersichtlich ist. Es ergibt sich, da8 einzelne Grifflocher 
: (4 und 5) in drei respektive zwei Kanale munden. 
Je ein Paar dieser Kanale ist mit numerierten Holz- 
te ‘ pfléckchen verschlossen (vgl. die Abbildung); dartiber 
Pdi liegt am oberen und unteren Ende des Korpus eine 
P i i. : genau eingeschliffene abhebbare Elfenbeinplatte. Im 
8 ; ~~ ganzen sind elf Lécher mit Fingerdeckung, drei — 
eg  Schallécher und ein Loch zum Ablassen des Blas- 
wassers (diese in der letzten ROhre IX) vorhanden. 
Die sehr komplizierte Griffordnung folge hier, in 
der Art, wie Mahillon sie sich zurechtgelegt hat. 
Alle Locher offen érpibt.. coc ici. 2 sande tenuis oe ds woe eee eee ee a 
Linke Hand: 
2. Glied td estZ SIC CRUG ELS bs ca. hn okenrn es fae aae te Locle. 3. 2 acaticamedeeeee g 
LOU ETI SO ws oe oes wea us v eerehs 2 «14 nan a ee eee > "Saath. species Seiad fis 
IMIfteMnIe ero isles. pe. ean A Gaskesaled wana heated aad wo :* 2 jade qsetiaodkheriee e 
TAN SUNG Cle s acd. Par cade « ide cus Raa Ie eae wee eae » 4 (doppelt) ........ d 
Rechte Hand: 
PEISCUNGEL SF ice sana d's Calais te tA iba he agenda a Loch 5 (dreifach) ergibt c 
MITEL CGT a. 5 So a bhai dews teh ot aaa ae 2 Gergib@eceutes H 
Ringfinger...... EARL unaaiddcs « Poiwka tease enen teat aN ' 7], 02 Seas A 
Kleiner Finger ..... eer or ote Poe mB. 6! acne G 
Linke Hand: 
Daun CSUR wie. gate oh 28 case. word xa Oe aaah Loch 9 ergibt....<.....:. Fis 
Te ABINCRS LGC Taser dns 1h oh oa cakin gate hak kee 2” 20) Roane E 
Rechte Hand: 
DAUD ELIS ENCE ota a. tur oleann a a. aeons Sh wha eee ake Locle it expihtvsc.veeee D 


Die drei Schallécher 12a—b und das 1. Loch fiir den hdchsten Ton sind von blinden Lochern, 
zu einem Rautenmuster angeordnet, umgeben. 


In der Miindung des Mittelkanals ist ein Messingréhrchen mit Holzstdpsel, der eine Fithrung 
hat, eingesteckt; darauf sitzt die elfenbeinerne »pirouette« mit Schlitzen, innerhalb deren das (jetzt 
fehlende) Doppelrohrblatt so eingesetzt wurde, da8 es etwa zur Hialfte herausragte und zwischen 
die Lippen genommen werden konnte. Das Instrumentchen ergibt mit einem sehr starken (Kontra- 
fagott-) Rohr angeblasen, nach unseren Versuchen den Umfang von G—g (d’); er stimmt mit dem 
Umfang des Diskantracketts bei Praetorius; Mahillon gibt jedoch den Umfang D—a an. Unsigniert. 


H. der Biichse 12, Dm. 4°8, L. der einzelnen Kanile 11°5 (also zusammen 11°5 X 9 = 103'5), Dm. 
der zylindrischen Bohrung 0°6. Die L. des konischen Ansatzréhrchens betragt 6°2; seine Bohrung 
verengt sich gegen die Ansatzstelle des Blattes von o'8 auf o'5 cm. 
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auch oben Nr. 219) aufgefithrt werden. In Primissers Inventar 
: von 1788 
eg sie als: »altdeutsche Sackbombardine, der eine mit der rechten, der andere mit der linken zu 
n«. 


Sehr seltene Stiicke; ‘eines unserer Exemplare wurde fiir Briissel (Mahillon, Katalo i 

: . g II, Nr. 950) sowie 

a pee See. fiir New York (Coll. Crosby-Brown, Katalog I, Nr. 2701) sorgfiltig 
Fir die Namengebung ist die Notiz im Inventar der Grazer Musikkammer von 1590 (1577) wichtig, XXX: 
»mer vier ledige rogetten oder cortalli genannt«. Der letztere an »courtaud< erinnernde Name findet sich 
auch (vgl. Nr. 223) als cordtali im Ambraser Inventar 1596, so da® also auch hier Rackette gemeint sein 
diirften. Auch die nur einen Palm hohen, im Klang dem Fagott ahnlichen »courtauds», eigenhindige Drechsel- 
arbeiten des Manfredo Settala in seinem Museum (s. Nr. 218) sind sicher nichts anderes als Rachette; was um 
so naher liegt, als die schon im 16. Jahrhundert nachweisbare englische Bezeichnung curtall (Sachs, Real- 
lexikon 98* und 231°) auf das gewohnliche Fagott angewendet wird. Es ist bemerkenswert, dafs sich wirklich 
auch ein Fagott in Rachettform (also konischer Bohrung), eine bezeichnete und von 1709 datierte Arbeit 
=]. C. Denners im Museum der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (Mandyczewski, Katalog 173) befindet 
Kopie von Stecher sen. in Briissel, Mahillon II, Nr. 619) 


Sordunen, ein Stimmwerk, bestehend aus zwei Bassen und zwei Kontrabdssen. 
(Italienisch (?). 16. Jahrhundert. 


- Sordunenbag. Zwei Exemplare, gleich den Racketten 

Nr. 224, 225, den Dulzianen (s. oben) und den Zinken (s. unten) 
als Gegenstiicke gedacht, daher mit Bohrung im Gegensinn, so =|" 
da8 die Rolle der rechten und linken Hand bei ihnen wechselt. 
Sorgfaltigst gedreht, zylindrisches Korpus aus einem Stick girl 
__ Buchsholz, im Innern zwei Kanale ebenfalls durchaus zylin- 

_ drischer Bohrung, tber deren Verlauf beistehende Skizze Aus- A pe 


Tor oT 


Siomiltertlll 


kunft gibt. Beide Enden sind mit Holzpfropfen verschlossen; er 
auf den Zapfen sind aufsteckbare Kapseln eingepaft, die mit i 
dem Instrument weiter nicht in Verbindung stehen, sondern > 


offenbar lediglich zur Verwahrung der Ansatzrohre und Blatter 
gedient haben. Die Bohrung endet in einem kleinen seitlichen 
Schalloch; am entgegengesetzten Ende ist ein durch einen Holz- 
pfropfen mit Griff zu schlieBendes Loch zum Ablassen des 
Blaswassers. Am oberen Ende der Rohre, dem Schalloch ent- 
gegengesetzt, das nach auffen sich stark konisch verengende 
Anblaseloch; das vorauszusetzende S-Rohr fehlt leider unseren 
siamtlichen Exemplaren, wurde aber bei der Brtisseler Kopie 
(s. unten) erganzt. Auf der Abbildung des Praetorius (Tafel X, 1) 
ahnelt es den S-Rohren der tiefen Blockfloten. Aus Mahillons 
Anblaseversuchen ergab sich die Stimmung in C und ein Um- 
fang von H—a, was Praetorius’ Angaben entspricht. Sechs 
zum Teil schrag gebohrte Grifflécher, ein Daumenloch hinten 
und sechs Messingklappen mit Schwalbenschwanzen (fiir rechts 
oder links) unter Holzschubern. Die komplizierte Fingerordnung 
stellt sich (nach Mahillon) wie folgt dar: 


vtofloafder gee) 


Linke Hand: Baf in C pees 
Zeigefinger, 1.Glied............ MEADS bce tare wea ye Pugin» a d 
DaUMenSPItZe. 60% 02sec dees nese Daumenloch (hinten)........ g c 
Zeigefingerspitze .............+.. ESE LOCI A ach og cas nued.n oon f B 

‘ Mittelfinger ...........seeseeeeeee » ey CEOPe Ute ne e A 
PMC OT als alow chasis es en's > Pe nee eas A d G 
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228 
und 229 


Baf in C Grofbaf 

Rechte Hand: peo in F 
Zeigefing erspitze .....0.+.+- 247%: Griffloch-4-.:<24thce pee eee c a 
Mittelfinger 2.0.02 arenes. » 52 weg kai sneer H es 
Ringfinger a4 ye, sapaeer seer » Ge oP aa aias chars Pee x 
Kieinér Fingeric: saciqe- oan ae Klappé. “41 i5.cc237 sot eate ee G a 
Zeigefinger, 1. Glied......1....- » TE 3, eee a F B 

Linke Hand: 
Daumenkuppe ............0..0-+. Klappe 1 V cisccsna ess oonanee E A 
Kilemers Ringers wie seas: ae » Vcc One Preis ees D G 
Daumes,. 2) Ghied. > ane uy eres » gree ee c F 
Gatiz PesChlossen you s.de ae «guises aie Au 0's smh vn nape oae iene H E 


‘Nicht signiert. GesL. 87°2, respektive bei dem Exemplar, dem die untere Kapsel fehlt, 60. 
GesL. der Bohrung 90, Dm. derselben ca. 0°8 cm. — Aus Ambras. 


GroBbak-Sordune, abermals zwei Exemplare im Gegensinn gebohrt. Ganz gleiche Ausstattung ~ 


wie bei den Bassen Nr. 227 und 228, nur ist hier noch ein dritter, kurzerer Kanal vorhanden, der 
in das hier tiefer sitzende Anblaseloch miindet, wahrend das andere Ende der Rohre in zwei 
Schalléchern auslauft. Das S-Rohr fehlt. Stimmung nach Mahillons Versuchen in F (also eine 
Quint tiefer als der Baf), Umfang E bis d, was wieder den Angaben des alten Praetorius entspricht. 
Griffordnung nach Mahillon wie beim Baf, nur eine Quint tiefer klingend. Unsigniert. 


L. 90 cm, respektive bei dem vollstandig mit den beiden Kapseln erhaltenen Exemplar 1°145m; 
die obere Kapsel scheint jedoch, aus anderem, geringerem Holz gefertigt, eine neuere Erganzung 
zu sein, GesL. der inneren Bohrung 160m. Dm. ca. 1cm. Die Schuber der Klappen sind mit 
romischen Ziffern (bis VI) bezeichnet. — Aus Ambras. 


Alle vier Stiicke kommen aus Schlof{ Ambras. Sie sind mit Sicherheit erst in Roschmanns Inventar von 


1730 festzustellen, stammen jedoch sicherlich noch aus der Zeit Erzherzog Ferdinands von Tirol. Tatsachlich 


fiihrt auch das alte Ambraser Inventar von 1596 auf Schlof& Ruhelust (Fol. 229) auf: Sordani, 8 stukh mit 
iren fueteralen, als 2 pasz, 3 tennor, 2 discant und ain clainerer discant. 


Hochst seltene, in keiner anderen Sammlung nachweisbare, mithin als Unika zu bezeichnende Stiicke, die 
bisher nur literarisch (Zacconi, Praetorius) zu belegen sind, Wohl italienischen Ursprungs, wie so viele der 
Ambraser Instrumente. Zacconi, Prattica di musica, Venedig 1592, p. 218, nennt zuerst ihren Namen (neben 
Dolzaine, d. i. nach Sachs’ Untersuchungen Krummhoérner und »cornamuse<, d. i. wahrscheinlich corni 
muti, eine Art gedackter Bassanelli): vi sono poi alcuni istrumenti che si chiamano Sordoni i quali hanno 
il suono come le cornamuse e vanno tanto basso quanto va il fagotto chorista (C fa ut) & @ di tal natura 
che non ascende né descende se non a un certo segno (d. h. wie bei allen diesen zylindrischen Doppelrohr- 
instrumenten war ein Uberblasen nicht méglich, respektive nicht vorgesehen). Praetorius berichtet von ihnen 
aus eigener Anschauung, bringt auch eine Abbildung (Syntagma T. X, 1); tibrigens scheint es, dai’ auf dem 
Frontispiz seines Theatrum instrumentorum der Kapellist rechts neben der Orgel einen Sordun blist, falls 
nicht eine grofe Schnabelfléte gemeint sein sollte, was aber angesichts der iuferen Gestalt des Instruments 
(Fehlen des charakteristischen Fachens etc.) und seiner Rolle in diesem vollbesetzten Instrumentalkérper 
nicht recht wahrscheinlich ist, Im spiateren 17.Jahrhundert war das ohnehin ziemlich seltene Instrument bereits 
veraltet und der Vergessenheit anheimgefallen; die Spiteren kennen es nicht mehr; nur eine Schnarrwerkstimme 
der Orgel (bei Praetorius erwahnt) scheint seinen Namen noch einige Zeit lebendig erhalten zu haben. Als 
Diskant- und Alt- (Tenor-)Stimme fiihrt Praetorius das »Kortinstrument« (Kortholt) an, das den charakteristischen 
geknickten Doppelkanal im Innern, ahnlich wie die Dulziane und Fagotte, doch ebenfalls in zylindrischer, 
nicht konischer Bohrung aufweist. Die auffallende Tiefe des Instruments, bei relativ geringer Lange erklart 
sich eben aus dieser zylindrischen Bohrung, wie etwa bei der heutigen Klarinette gegeniiber der Oboe. Die 


Sordinierung, der es seinen Namen dankt, teilt es mit dem Rackett und dem »gedackten« Fagott, auch 
dem »*Kortholt«. 


Kopien unserer Exemplare befinden sich in. Briissel (Mahillon, Katalog II, Nr.946—949) und New-York 
(GroSbaf§ von W. Bradka, Katalog I, 147, Nr. 2700). 
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6. ZINKEN. 


GERADE (WEISSE ODER STILLE) ZINKEN. 


_ Ein Paar gerade Kleinzinken (cornettini). Italienisch(?), 16. Jahrhundert. Sorgfaltig aus 
geflammtem Ahorn gedreht, mit hiibschem Lack. Das Mundstiick ist direkt eingedreht. Sechs 
Grifflocher, ein Daumenloch hinten, Stimmung in e’. Signiert mit Brandstempel M I. (Milano?) 


L. 43 cm. Konische Bohrung 0°4:1'°9 cm. Dm. des Mundstiickes Icm, sehr enges Loch. — Aus 
Ambras. Die cornettini sind sehr selten; ihre gewohnliche Stimmung war in e’ oder d’. 


Vier Stiick »gemeine« (gerade) Zinken. Italienisch(?). 16.Jahrhundert. Im Bau ganz 


ibereinstimmend mit den vorigen, Stimmung jedoch eine Quart tiefer, in h (hohe Stimmung? a) 
Ein Stick ist signiert M1. ; 


L. 59, konische Bohrung o's : 2"2, Dm. des Mundstiickes 1*1 cm. — Aus Ambras. 


Gerade gemeine Zinken, fiinf Stick. Italienisch, 16.Jahrhundert. Arbeit der vorigen 
sehr ahnlich, Stimmung jedoch in a. Eingedrehtes Mundstiick. Vier Stiicke haben am unteren 
Rande schwarze Hornringe. Drei Exemplare (236, 237, 238) sind signiert @@ @@ , eines (239) ee ee 
das letzte, aus dunklerem Holz, ist nicht bezeichnet. “ 


L. 65—66°5 cm. Bohrung 0°5: 2°77 cm. Dm. des Mundstiickes 0°8—o'g cm. Ein Stiick (236) stammt 
aus Ambras, die ibrigen (237—240) sind aus Catajo. 


Das in den alferen Ambraser Inventaren erwahnte, noch 1877 verzeichnete Futteral zu den Zinken 230—236. 
eine grofe Raritat, ist leider heute nicht mehr vorhanden. Im Ambraser Inventar von 1 596, Fol. 3712, 
(Kunstkammer) sind erwahnt: ain gelb grader ziingen, Fol. 239” (auf Ruhelust): Weisse ziingen, 2 Fuetral, 
jedes 4, thuet 8 stuckh. Grazer Musikkammer von 1590 (1577) XXXI: Ain Fueteral mit grossen zingen 
muti, darinen funf stuckh. mer vier ledige zingen mutti, so umb ein thon hdher sein (siehe oben!). 

Die vermutlich italienische Werkstatt, der diese Stiicke entstammen, kennen wir bereits (siche oben Nr. 146), 
sie hat auch Blockfléten, Querfléten, Pommern und Dulziane geliefert und muf sehr grofen Ruf gehabt haben, 
da sich Exemplare nicht nur in den alten Sammlungen von Ambras und Catajo, sondern auch anderwarts 
(Briissel, aus Coll. Contarini-Correr in Venedig! London, Paris)’ finden. Die geraden Zinken, die friihzeitig 
verschwinden (bei Zacconi, Prattica, p. 218, cornetti bianchi, im Gegensatz zu den »krummen< negri genannt) — 
‘schon Mersenne nennt sie in seiner Harmonie universelle von 1636 nicht mehr — sind deshalb heute. eine 
grofe Séltenheit in den Sammlungen. Vgl. den Aufsatz von Eichborn, Gerade Zinken etc, aus dem Museum 
P. de Wit in der Zeitschrift fiir Instrumentenbau 1895, Nr. 32, wo eine Aufzahlung der alten Literatur und 
interessante Aufschliisse iiber die Technik gegeben sind. 


KRUMME (SCHWARZE) ZINKEN. 


Ein Paar krummer Zinken. Italienisch(?). 16.Jahrhundert. Pendants im Gegensinn. Leicht 
gekrimmte Form, aus Holz, mit schwarzem Leder tiberzogen, dessen Pressungen Rankenmuster 
zeigen, aufen achteckig, im oberen Teil in Kerbschnitt ornamentiert. Sechs Tonlocher, ein 
Daumenloch hinten. Stimmung inh, wie die geraden Zinken 232—235. Nur bei dem einen (Nr. 241) 
ist noch — eine auferordentliche Seltenheit! — das aufzusteckende, aus Horn gedrehte Mundstiick 
erhalten, flach, mit sehr engem Loch (L. 3, Dm. 1'4cm); es wurde deshalb von Mahillon eigens 


fiir das Briisseler Museum kopiert (Katalog II, Nr. 1187). Eingeprefte Marke © . 
| L. ohne Mundstiick 58cm, Bohrung 0°5: 2°4cm. — Aus Ambras. 


Schon in dessen Inventar von 1596, Fol. 371”, Nr. 3, in der Instrumentensammlung der Kunstkammer 
erwahnt: 2 gleiche schwarze krumppe zingen. Vgl. dazu Ruhelust Fol. 230. Schwarze Zungen 9 stuckh, als 
2 pisz, 6 tenor, 1 discant. 230” schwarze ziingen, ain fuetral von 2 stuckhen. 232. mer 4 schwarze ziingen, 
zu Venedig erkhauft worden. Vgl. Graz 1590 (1577) XXX: ain copia schwarze zingen, darunder sechs Klaine, 
aine, so umb ein thon niderer, und ain grofer zingen, id est acht stuckh, XXXI: Item alte schwarze zingen, 


klain und grosz, siben stuckh. 
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C.243 Ein Satz (fiinf Stick) krummer Zinken. Italienisch(?), 16. Jahrhundert. Holz, mit 
bis 247 schwarzem Lederiiberzug, die Mundstiicke fehlen. 243, 244. Einfache Ausstattung, Krimmung 


A. 248 


A. 249 


3 


nach rechts. Marke Q999 (siehe oben). 245. Ornamentiert. Krimmung nach links. Marke QQ). 
246. Desgleichen jedoch ohne Marke. 247. Krimmung nach rechts. Reicher ornamentiert, in den — 
Pressungen vollstandig mit den Ambraser Exemplaren 241, 242 iibereinstimmend, daher wahr-— 
scheinlich aus der gleichen (venezianischen?) Werkstatt, doch ohne Marke. { 

L. 58—63, Bohrung 0°5: 24cm. — Aus Catajo. 


- 
Eine ahnliche Marke wie bei Nr. 243, 244 (2 Kleeblatter) findet sich auch auf Blockfléten, angeblich — 
deutscher Herkunft (aus dem Konsulat der Hansestadte in Antwerpen stammend) in Briissel aan 

t 


Katalog I, 188). 


Serpent. Italienisch (?). 16.Jahrhundert. Schlangenartig gewundene Rohre in vier Windungen, 
aus zwei ausgestochenen Holzteilen zusammengeleimt und mit schwarzem Leder uberzogen, in 
einen rohen Schlangenkopf mit rot gemaltem gedffneten Rachen miindend. Stimmung in G 
Umfang vermutlich der gewdhnliche D—a’. Sechs Grifflécher. Das Mundstiick (nach Art eines 
Posaunenmundstiicks) fehlt. Nicht signiert. 


GesL. des Rohres 1°80, Bohrung 4: 10cm. — Aus Ambras. 


Zuerst in Roschmanns Inventar von 1730 mit Sicherheit zu erkennen, wo auch schon das Fehlen des 
Mundstiicks bemerkt ist. Hier ist noch einmal auf die Notiz des Inventars von 1596 (230) zu verweisen: 
Instrument zum Blasen, genannt schlangen, 5 stuckh als pasz, 2 tenor, 2 discant (vgl. aber oben Nr. 219— 223). 
Es ist wichtig, da der Serpent, dessen Erfindung ins 16. Jahrhundert zuriickreicht und wohl nur mifsverstandlich 
einem Canonicus Guillaume in Auxerre um 1590 zugeschrieben wird, in den 4ltesten erhaltenen Exemplaren 
auf italienische Faktur weist (Sachs, Reallexikon 343 b). Vgl. auch den Aufsatz von Altenburg, Zeitschrift 
fiir Instrumentenbaukunde XXXI, 668. 

Bafzinken in Schlangenform befinden sich unter anderem im Museo Civico von Verona (Fachkatalog von 
Italien der Musikausstellung in Wien 1892, 230, mit Abbildung). 


7. MIRLITONS. 


Unter dieser Bezeichnung, die von einem franzésischen Volksinstrument herstammt, fat die 
moderne Instrumentenkunde jene Tonwerkzeuge zusammen, bei denen der Klang der menschlichen 
Stimme selbst durch eine Membran, in die (mit oder ohne Schallréhre) hineingesungen wird, 
summende oder nasale Farbung erhalt. Das populare »Kammblasen« ist das einfachste Beispiel 
dafir. Vorrichtungen ahnlicher Art finden sich bei ostasiatischen Blasinstrumenten (vgl. die 
chinesische Flote Nr. 16); die raffinierteste Ausbildung des Typus liegt aber in der ostindischen 
Nyastaranga vor (vgl. Sachs, Reallexikon 274 b). Als Kinderspielzeuge reichen diese Dinge, 
namentlich in der angelsachsischen Welt, vermutlich auch als orientalischer Import (zazah, vel. 
Welch, Six lectures on the recorder, p. 119) in unsere Tage hinein; und vor einigen Dezennien 
gelangte ein Karnevalsinstrument dieser Art (»Bigotphon«) in allen méglichen und unméglichen 
Formen aus Papiermaché hergestellt, voriibergehend zu einer schwer begreiflichen Beliebtheit. 
Wie die folgenden Beispiele zeigen, reichen die »Mirlitons« bis ins 16. Jahrhundert zuriick und 
haben damals sogar eine gewisse Rolle in der Kunstmusik gespielt. Deshalb schieben wir sie an 
dieser Stelle ein, obwohl sie nur uneigentlich zu den Blasinstrumenten gehoren, .denen sie sich 


in ihrer auferen Gestaltung anschliefen, wahrend der menschliche Kehlkopf hier die Tonbildung 
ubernimmt. . 


Flite euntique. Deutsch(?). 16. Jahrhundert. In Gestalt einer Doppel-Langfléte, mit 
gemeinsamem Mundstiick, Aus gelbem Holz. Jede Pfeife hatte eine eigene, von einem Mantel 
geschitzte Membran. Ohne Tonlécher. Auf dem Mundstiick der Brandstempel W. 


L. 33 cm. — Aus Ambras. 


go 


- Flaite eunftique. Ahnliche Ausstattung wie Nr. 240, 


die in einer Verbindungsroéhre stecken. Darunter die mit 
Luftlocher. Nicht signiert. 


L. 24cm. — Aus Ambtfas. 


jedoch mit zwei getrennten Mundstticken, 
einer Membran iiberspannte Offnung. Vier 


Zuerst in Roschmanns Inventar von 1730 zu konstatieren, aber sicherlich Alter. In Primissers Inventar von 


1788 figurieren beide Stiicke als »tiirkische Maultrommeln« (sic!). Vgl. das oben bei dem Pommer Nr. 191 
angefihrte. 


Die beiden Exemplare folgen in ihrer au eren Form zwei verschiedenen Typen der Doppelpfeife, der von 
Sachs (Reallexikon 114 b) sogenannten Akkordfléte (249) und dem unter anderem in der arabischen Doppel- 


schalmei (zummara) vertretenen (250). Diese Typen reichen aber mindestens ins 16. Jahrhundert —zuriick 
und sind heute’ noch, z. B."in den siidslawischen Landern, als Volksinstrumente anzutreffen. 


Flaite euntique. Italienisch(?). 17.Jahrhundert. Ein Paar Gegenstiicke, ganz gleich in der 
Arbeit, sorgfaltig aus Ahorn gedrechselt, in Schalmeienform mit breit ausladendem Schallbecher, 
der eingekerbte Ornamente tragt, mit stark sich erweiternder konischer Bohrung. Ohne Grifflocher. 
Mundstiick mit kleinen Léchern zum Befestigen der jetzt nur mehr in ganz geringen Spuren 
erhaltenen Membran, die in den alteren Beschreibungen noch ausdriicklich erwahnt wird. Nicht signiert. 


L. 57, respektive 59, Dm. des Trichters 1ocm. — Aus Catajo. 


Das seltsame Instrument, mit seinem nicht weniger seltsamen Namen, wird schon in Mersennes Harmonie 
universelle (Paris 1636) beschrieben und abgebildet. Es mu zu seiner Zeit sehr beliebt gewesen sein, da 
es nach seiner Aussage zu ganzen 4- bis 5stimmigen Konzerten verwendet wurde, genau so wie in einer 
Halbvergangenheit das rasch wieder verschwundene »Bigotphon«. 


8. FAMILIE DER HORNER UND TROMPETEN. 


Jagdhorn. Italienisch(?). 16.Jahrhundert. Noch in der Alteren halbmondférmigen Form des 
»Hifthorn:, aus goldgepreBtem schwarzen Leder mit Zinnbeschlagen. Rohes, fest verbundenes 
Kesselmundstiick aus Zinn. An einer Lederschnur hangend. 


GesL. 40, Dm. der Stiirze 4'5 cm. — Aus Catajo. 


Das alte Ambraser Inventar von 1596 fihrt eine ganze Reihe von Hifthérnern verschiedener Art und Form 
auf, von denen sich nur ein Teil erhalten hat. Besonders bemerkenswert ist darunter Fol. 458 (»Vario- 
kasten<): mer ain langs khrumps schwarz grosz horn mit dreien vergulten raifen, darauf allerlei lateinische 
werter gestochen, hengt an ainer gelb und rotseiden schnur. In Primissers Inventar von 1788 Ill, 142, 
Nr. 55, ist es genau beschrieben: ein schwarzes Blashorn mit einer rotseidenen Hangschnur, an den 
3 messingenen vergoldeten Reifen, womit das Horn gefasst ist, stehen folgende Aufschriften, als auf dem 
ersten: Venatores, feras, canes convocat, provocat, revocat; auf dem zweyten: ut diis principibus munera 
parva damus, auf dem 3°": Pro christo cornu concine, victor eris. Auch Pfaundlers Inventar von 1806, ‘98, 
Nr. 34, fiihrt es auf, mit der ausdriicklichen Bemerkung: nach Miinchen. Da befindet es sich auch heute 
noch, und zwar in den Sammlungen des Bayrischen Nationalmuseums (Katalog der Musikinstrumente von 
Bierdimpfl, Nr. 73). Die dort gediuferte Vermutung, das Stiick méchte aus Burg Trausnitz stammen, erweist 
‘sich also als falsch. Auch das Jagdhorn aus rot gebeiztem Ochsenhorn, noch bei Primisser angefiihrt, und 
bei Pfaundler ausdriicklich als nach Miinchen verbracht erwahnt, stammt aus Ambras und entspricht Bierdimpfis 


Katalog Nr. 72. 


Waldhorn in F von P.L. in Crema. Italienisch, 17. bis 18.Jahrhundert. Aus Messing, 
einwindig, mit Ringen zum Anhangen. Hohe Stimmung. An der Stiirze Muschelornament. Originales 
Mundstiick mit schmalem Rand. Bezeichnet (an der Stiirze) P.L. Crema (wohl der Name des bei 
Cremona liegenden Ortes ?). 

GesL. der Réhre 1°33 m, Dm. der Stiirze 19, des Mundstiicks 1°8cm. — Aus Catajo. 


! - Waldhorn in E. Italienisch (?). 17. bis 18. Jahrhundert. Zweifache Windung. Der Becher 
innen mit Asphaltlack tiberzogen. Unsigniert. 
GesL. 1°48 m, Dm. der Stiirze 12°5, des Mundstiicks 1°8cm. — Aus Catajo. 
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C. 255 


C. 256 


C. 257 © 


A. 258 


A. 259 | 


Waldhorn in D -(tiefé Stimmung). Italienisch (?). 17. bis 18.Jahrhundert. Zweiwindig. 
Innenseite der Stiirze mit: Asphaltlack iitberzogen. Mundstiick mit Ose. Nicht signiert. 


GesL. 4'20m, Dm. der Stiirze 25, des Mundstiicks 2cm. — Aus Catajo. 


Doe Ale elim 


Waldhorn in D. Deutsch(?). 17. bis 18. Jahrhundert. Zweiwindig: Innenseite der Stiirze 
mit Asphaltlack iiberzogen. Mundstiick mit sehr schmalem Rand. An der Stiirze sind in der 
Runde sechs gekronte Doppeladler eingeschlagen. Nicht signiert. wis 


_GesL. 3°90 m, Dm. der Stiirze 22°5, des Mundsticks 1'6cm. — Aus Catajo. : 


Waldhorn in G (hohe Stimmung) von Phil. Schéller in Munchen 1767. Zweiwindig, 
Innenseite der Stiirze mit Asphaltlack iiberzogen. Mundstiick mit flachem, breitem Rand. Um den 
Rand:der Stiirze ist achtmal das bayrische Wappen eingeschlagen. Bezeichnung an der Stiirze: 


MACHT (Wappen) PHILIPP 
SCHOLLER IN MUNCHEN 
1767 
GesL. 3°15 m, Dm. der Stiirze 235 cm. — Aus Catajo. 


Samtliche, hier beschriebene Stiicke tragen noch den Typus des alten einfachen Naturinstrumentes zur Scha 
den es bis zu seiner Einfiihrung ins Orchester bewahrt hat und dem noch unser heutiges » Parforcehorn< entspricht. 


_Silberne Fanfarentrompete in D von Anton Schnitzer, Niirnberg 1581. Sehr schone, 
sorgfaltige Arbeit, aus Silber, mit graviertem, schuppenartigem Ornament, vergoldeten Knaufen 
und Beschlagen; die Gravierungen stellen allegorische Frauengestalten (Musen?) in antikischem 
Zeitkostiim dar, unter Arkaden. Sie halten Musikinstrumente: Laute (altere Spielart mit Plektrum}), 
Harfe, Zink und Posaune. Einwindig, ohne Verbindungssteg. Zwei Osen zum Befestigen des 
Wappentuchs. Originales Mundstiick mit breitem Rand. Am Schallbecher, in durchbrochenen und 
vergoldeten Lettern: MACHT. ANTON. SCHNITZER (Krone) A. MDLXXXI. 


GesL. der Rohre 1: 67°m, Dm. ‘des Trichters 9°5, des Mundstiicks 2°2 cm (der Rand allein o°7 cm 
breit). — Aus Ambras. 


Jedenfalls identisch mit dem im Inventar von 1596 onto Fol. 371%) verzeichneten Stiick: Ain 
ganz silberne trometen, die absacz verguldt. 

‘Antoni Schnitzer ist ein Glied der beriihmten Tastr ii ache cea dieses Namens in Niirnberg. Eine 
bezeichnete Es-Trompete von ihm aus dem Jahre 1598 befindet sich unter anderem im Museum der Gesellschaft 
der Musikfreunde in Wien (Mandyczewski, Katalog Nr. 181). Eine Posaune vom Jahre 1570, die schon 1596 
erwahnt, sich bis gegen 1806 auf Schlofs Ambras befand, muf leider als verloren gelten (siehe unten 
Nr. 264 und 265). Zwei Posaunen von A. Schnitzer, datiert 1579 und 1585, auf dem (sehr merkwiirdigen) 
Einsatzbogen mit dem bayrischen Wappen geziert, sind im Museo Civico in Verona und befanden sich 1892 
auf der Musik- und Theaterausstellung in Wien (Fachkatalog Italien von Berwin und Hirschfeld, Seite 229). 
Im alten Ambraser Inventar 1596 (Ruhelust) ist eine grofe Anzahl von »trometten« angefiihrt, besonders 


232: »vier neue trometten und vier pusaunenmundstuckh, von Niirmnberg erkhauft<. 


Silberne Fanfarentrompete in C von Mich. Nagel in Nirnberg 1657. Schén gearbeitetes 
Stick, aus Silber mit graviertem Ornament und vergoldeten Beschlagen; der Knaut mit Loéwenkopf 
und geschliffenen Glaspasten, zum Teil mit roter Folie unterlegt. Die Schallstiirze tragt plastisch 
aufgesetzte Engelskopfe, und in Gravierung folgende Devisen und Embleme: 1.Turm mit vier Winden, 
mit der Inschrift: Kein Sturmwind des Ungliicks dir schad. 2. Fligel, darunter Herz: Sein Fligel 
deck dich frith und spat. 3. Palme; Nimm zu und wachs durch Gottes Hand, Oben und unten Osen 
fiir das Fahnentuch. Stimmung’ in (tief) C. Das alte zugehdrige Clarinmundstiick aus Silber 
vergoldet, hat sehr breiten Rand (0'6 cm). Niirnberger Beschauzeichen N und Signatur : Michael 
Nagel, Niirnberg 1657. Méndgramm MN, darunter Vogel. 


_. GesL. der Réhre 1°86 m, Dm. des Trichters ro, des Mundstiicks 2°1 cm’ (Lange 11cm).— Aus Ambras. 


Eine Posaune von Michael Nagel (von 1656) befindet sich im Bayrisch i i rt 
[COA ero pe . “a: yrise en Nationalmuseum in Miinchen 


Q2 


meee nests in C von Jak. Schmidt, Nirnberg, 17.Jahrhundert. Einwindige, lange 
7 oo: aus Messingblech. Gravierte Beschlage mit Blumenranken. Knauf im Rollwerkstil Auf der 
: Stiirze sind sechs Heroenbiistchen in halberhabener Arbeit, aufgelegt. Osen zum ieeticees en des 

V BY “ppentuchs. Mundstiick mit breitem Rand. Bezeichnet: Macht Jacob Schmidt i Wheabors. | 


GesL. 1°75 m, Dm. der Stiirze 12's, des Mundstiicks 2:1 cm. — Aus Catajo. 


| eee pone in Es von Paul Hainlein, Niirnberg 1680. Aus Messingblech. Einwindig. 
)Gravierte Beschlage. Einfacher Knauf. Stiirze mit einfachen Gravierungen (Muschelornament). 


)Mundstiick sehr flach und dunnwandig: Bezeichnet: Macht Paul Hainlein. P. H. (Hahn) Nirn- 
sj berg 1689. i . 


GesL. 1°52 m, Dm. der Stiirze 10°5, des Mundstiicks "9 em: — Aus, Catajo. 


: Andere Mitglieder der Familie Hdinlein sind Hans und Sebastian, von denen das Bayrische Nationalmuseum 
(Bierdimpfl, Katalog 83 und 84) Posaunen von 1750, respektive 1727 besitzt. 


| Ein Paar Naturtrompeten in D von Hans Geyer, Wien 1690. Ganz gleich gebaut, aus 
Messingblech, einwindig, mit Osen. An der Stiirze fiir das »ritterliche« Instrument charakteristische 
} Darstellungen aufgelegt: vier Reitergruppen aus Modeln gegossen, dazwischen Gravierungen von 


; gps Muschelornament. Mundstiick mit breitem Rand.’ Beide bezeichnet: Hanns Geyer in 
ien 1690. 


GesL. 1°59 m, Dm. der Stiirze_10°5, des Mundstiicks 2 cm. — Aus Catajo. 


Ein Instrument des Wiener Meisters von 1684 befindet sich auch. in der Sammlung von Kopenhagen 
(Hammerich, Katalog Nr. 145). | 


Ein Paar Tenor-Zugposaunen von Michael Leichamschneider, Wien 1732 und 1738. 
Alte Form mit gering ausladender, schlanker Stiirze, aus Messingblech. Verbindungssteg mit Ose 
und Stift. Gravierungen mit Blumenranken. Stimmung in B. Die originalen Mundstiicke fehlen. 
Bezeichnung an der Stiirze (264): M.L.S. Michael Leicham | Schneider in Wienn Anno 1732. 
“Graviertes Plattchen mit der Figur des h. Michael (265): Michael Leicham | Schneider in Wienn 1738. 


L. 1°08, respektive 111m, GesL..der Rohre 2°64, respektive 2°72m, Dm. der Stiirze 10°2 cm. 


Die beiden Posaunen waren noch vor wenigen Jahren auf dem Chor der Kirche zu St. Michael in Wien 
in Gebrauch — fiir die sie anscheinend hergestellt waren —- und wurden 1918-von dem Hofgeigenmacher 
A. Coletti der Sammlung gewidmet. 

Uber M. Leichamschneider vgl. Rosenberg: Der Goldschmiede Merkzeichen, 2.A., Nr. 5135, wo andere 
Arbeiten des Wiener Meisters aufgezahlt sind (silbervergoldete Trompete bei Baron Nath. Rothschild von 1713, 
sechs Trompeten von 1716 beim Fiirsten Lobkowitz auf Raudnitz, ein Jagdhorn von 1713 beim Fiitsten 
Schwarzenberg). aeons 

Die alte Ambraser Sammlung besaf$ in ihrem Inventar von 1596 noch (Fol. 371%): ain kupferne pusaun, 
die absecz vergult. Daf es sich um ein besonders geschitztes Stiick handelte, beweist seine Aufnahme in 
den Instrumentenkasten der Kunstkammer. Tatsachlich kénnen wir es auch mit dem noch in Primissers 
Inventar von 1788 III, 140, 4 beschriebenen Objekt identifizieren: Ein messingne zum Theil vergoldte Posaune, 
am Rand mit der Aufschrift: Macht Antoni Schniczer zu Nvrnberg 1579. Leider ist das seltene Stiick heute 
nicht mehr vorhanden; es fehlt auch schon in Pfaundlers Inventar von 1806, ist also schon vorher verschleppt 
worden. Uber A. Schnitzer siehe oben Nr. 258. 

In Ruhelust werden auferdem noch erwahnt (Inventar 1596, 230): alte pusaunen 5 stuckh, 2 pasz, 3 tenor. 
230” Pusaunen, so teglichen zu gebrauchen sein, 8 stuckh als 2 pasz, 6 tenor, mer 2 pusaunen khaufft von 
Georgen Wagger in Niirnberg. 232. item ein neue pusaun sambt dem fuetral. ain quartpusaun, drei tenor- 
pusaun, 4 trometten. Diese sein von Nirnberg erkhaufft worden. ' 

Die Grazer Musikkammer von 1590 (1577) XXX fiihrt an: Item ein toppelte grosse posaun in seiner 
behausung (das ist die sogenannte Oktavposaune, eine Kontrabafiposaune in der Unteroktavye des Tenors, 
von Hainhofer 1628 in der Relation iiber die Dresdener Pfeifenkammer, wo sich ein Stiick der Art befand, 
‘ausdriicklich als Raritat bezeichnet, ed: Doering, Ilgs Quellenschriften N. F., X, 231). Mer drei grosze basz- 
posaun. Khlaine posaun in iren unterschidlichen fuetralen, fiinf stuckh. t 
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IV. SCHLAGINSTRUMENTE. 


C.266 Ein Paar Kesselpauken. 17. bis 18. Jahrhundert. Kessel aus Kupferblech mit Eisen 
beschligen auf drei eisernen aufgeschraubten Fiifen stehend; neun Eisenschrauben zum Stimm 
des Paukenfells. Ringsum laufen Lederriemen mit Schnalle (zur Befestigung auf dem Pferd). 


H. 35—36, Dm. der tiefen Pauke 62, der hdheren 57'2 cm. — Aus Catajo.. 


S.267 Drei Paukenschlagel. Deutsch. 16, Jahrhundert. Vollkommen gleich in der Arbeit, sehr 

bis 269 sorgfaltig aus Elfenbein gedreht, an der Kléppelplatte ist der dsterreichische Bindenschild mit 
dem Herzogshut, der Kette des Goldenen Vliefes und einem Engelskopf sauber en relief geschnitzt. 
An der Handhabe Loch fiir die Schnur. 


L. 39, Dm. des Kloppels 4'°5 cm. 


Um 1871 aus der Schatzkammer tibernommen, unbekannter, doch alter Provenienz. 
Das alte Ambraser Inventar von 1596 fiihrt (auf Ruhelust, Fol. 230”) an: Hérpaugen, drei par, davon hat 
der hérpauger die 2 bar zum dienen under handen. Dazu in der Kunstkammer 372. ain plecherne klainere 
spannische hérpaugen. 


C.270  Triangel. Deutsch (?). 17. bis 18. Jahrhundert. Ein Paar, aus Eisen; mit drei, respektive 
und 271 fiinf eingehangten Ringen. 


H. ca. 18 cm. — Aus Catajo. 


Diese Form mit angehingten Klapperringen ist schon im 17. Jahrhundert nachzuweisen und hielt sich bis 
zum Ende des 18. Jahrhunderts. Praetorius bildet in seinem Syntagma von 1618 dergleichen (Tafel XLII, 15) 
ab; auch Phil. Hainhofer erwahnt 1629 in der Dresdener »Pfeiffenkammer< ain dreyangel mit schellen (Quellen- 
schriften, Neue Folge X, 231). Auch im Museum Settala Nr. 57 wird ein Exemplar dieser Art erwahnt; es 
ist nicht ohne Interesse, daf$ es als spezifisch deutsches Instrument aufgefiihrt erscheint: ferreus triangulus, 
cui varii inseruntur annuli. Triangulus ferrea virga percutitur, annuli in festivum sonum esiliunt; hoc Germani 
utuntur. 


C. 272. Strohfideln (H6lzernes »Gelachters«), 17. bis 18. Jahrhundert. Zwei Exemplare verschiedener 
und 273 Gré8e und Stimmung auf trapezformigen, roh bemalten Gestellen mit Strohauflage. Einfache 
Brettlein aus Tannenholz mit den dazugehérigen Holzkléppeln. 


272 Diatonische Skala g—c’, 11/, Oktaven. 13 Stabe. 
D37:cm, 


273 Desgleichen in a. Beschadigt; oben Holzkugel mit Strick zum Halten. 
L. 38 cm. — Beide aus Catajo. 


Die Schlaginstrumente aus abgestimmten Hilzern, besonders bei den afrikanischen Vilkern mit bemerkens- 
wertem Raffinement ausgebildet, haben gerade auf europiischem Boden ihre primitive Gestalt bewahrt. Sie 
reichen hier sehr weit zuriick; schon Agricola fiihrt die »Strohfidel« in seiner Musica instrumentalis von 1529 
auf; ebenso spiter Praetorius (Tafel XXII, 2), Sie sind auch in Italien bekannt; im Museo Settala (Nr. 58) 
ist ein Exemplar beschrieben; ebenso von Hainhofer in seiner friiher genannten Relation aus Dresden 1628 


(Quellenschriften, Neue Folge X, 233): Hilzin Gelichter welches man auf  stroobauschlein leget, und mit 
2 schlegelein darauf schlegt. 


C.274 Stahlspiel. 18. Jahrhundert. Zw6lf massive, runde Stahlstabe auf trapezformigem Holzgestell, 
dazu zwei Kloppel mit Messingképfchen, 


L. 54, Br. 23°5: 12°3 cm. — Aus Catajo. 


Ein Verwandter der aus Mozarts Zauberflite bekannten »Lyra<, die auch im preuftischen Militarorchester 
noch eine Rolle spielt. 
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V. VOLKSTUMLICHE UND ANDERE KURIOSITATEN DER 
ALTEN KUNSTKAMMERN. 


_Panspfeife (Syrinx). 16, Jahrhundert. Aus 29 in einem Kreisbogen aufgereihten Schilf- 
fohrchen abnehmender Lange zusammengesetzt, bis zur Hilfte in einem Lederiiberzug steckend 
der in der Technik der Vorsatzpapiere der Buchbinder koloriert ist. | 

Pfeifenlange 23°5 bis 1°3 cm. 


Aus Ambras, in dessen Kunstkammer das Stiick schon laut dem Inventar von 1596 372 vorkommt: ain 
clains satiripfeifl. DafS es sich wirklich um das vorliegende Stiick handelt, beweist die Notiz im Inventar 
yon 1621, Fol. 151: mehr ain stuckh von 29 pfeiffen, ist rundt. 

Eines der urtiimlichsten, liber die ganze Welt von Ostasien bis Altamerika verbreiteten Volksinstrumente 
dessen Rolle in der Antike ja wohlbekannt ist. Sein Platz in der Ambraser Sammlung mag sich aus dem 
zunehmenden Geschmack fiir das Schiaferwesen erklaren, das eben erst durch Quarinis Pastor fido (1590) 
“ungeheure Bedeutung gewonnen hatte; ebenso wie die kostbar ausgestattete Musette (s. die folgende Nummer) 
diesem Umstand ihr Vorhandensein verdanken mag. Das: Tonwerkzeug ist im Volke auch bis heute nicht 
ausgestorben und hat Grtlich zu besonderen Bildungen gefiihrt. So spielt es im Orchester englischer Kasperl- 
(Punch-) Theater eine Rolle (Mahillon, Katalog von Briissel I, 47) und in der Umgebung von Mailand bildet 
es in den verschiedensten Gréfen (gleich der »Ocarina«) gebaut, den Grundstock ganzer »Bande«. Acht 
Exemplare einer solchen Kapelle (» organini« von Fis bis d’’ reichend) in der Sammlung von Briissel (Mahillon 
a.a. O. II, 1097—1104). Wie es gelegentlich in die Kunstmusik eingedrungen ist, zeigt sowohl die Ae 
bekannte »Papagenofléte« in Mozarts Zauberfléte als der Einfall Charpentiers in seiner »Louise«, unter die 
Signale des Pariser Straf’enlebens (die dort musikalisch verwendet werden) auch den Charal teisdsehen Ruf 
der pyrendischen Ziegenhirten mit aufzunehmen, 


Langfléte (Schwegel). 16. Jahrhundert (?). Aus Messingblech, verkehrt konisch, oben und 
unten aufgelotete Hiilsen, mit eigentiimlichem an orientalische Muster erinnerndem Bandornament. 
Ganz unten befinden sich drei Tonlécher. Das Instrument ist zweifellos am oberen Ende nach 
Art des arabischen nay anzublasen. . 

L. 70°7, Bohrung 1°4:0'9 cm. 


Aus Ambras, erst in Primissers Inventar von 1788, III, 137 mit Sicherheit zu konstatieren (ein messingenes 

Rohr mit 3 Liéchern), jedoch unzweifelhaft viel Alter. 
_ Das Instrument ist wohl zur Klasse der sogenannten Schwegel- oder Stamentienpfeifen zu rechnen, . die 
mit einer Hand gespielt, einen ganz ansehnlichen Umfang erreichen konnten, wahrend die andere Hand den 
Rhythmus auf einem Schlaginstrumente angab. Ihr bekanntester Reprasentant ist der in allen Groéfen gebaute 
stidfranztsische Galoubet. Dergleichen Instrumente sind auch tatsachlich im alten Ambraser Inventar (Ruhe- 
lust, Fol. 229) genannt: flauti, mit clainen driimblen zu gebrauchen 6 stuckh, ain pasz, 3 tenor und 2 discant. 
2 claine driimblen. Vgl. dazu Grazer Musikkammer von 1590 (1577) XXX: ain fueteral mit tamburinpfeifen 
darinnen drei tenor. Mer ain alte tabasch [vom arabischen tabaq, tabbAl, italienisch taballe, Pauke, cf. Sachs, 
Reallexikon 372%] und zwo glockspeisene schellen, welliche zu den vorsteenden tamburinpfeifen gehern, id 
est drei stuckh. Der provenzalische Galoubet und sein unzertrennlicher Begleiter, das »tambourin de Béarn<« 
(keine Trommel, sondern ein mit einem Kléppel geschlagenes Saiteninstrument) hat sein Gegenstiick in einem 
verschollenen, jedoch zum Beispiel in einem Fresko des Filippino Lippi (Sachs, Reallexikon 146) vorkommenden 
italienischen Instrument, dem von Zarlino »Istitutioni Harmoniche«, Venedig 1572, I, c. 79, p. 350 genau be- 
$chriebener »Altobasso« (vgl. auch das bei Praetorius unter diesem Namen abgebildete »gar alt italianisch 
‘Instrument<. Tafel XXXVI, 3, das aber vielmehr ein Psalterium ist in der Form, wie es auf Bildern und 
Skulpturen des 14. bis 15. Jahrhunderts nicht selten vorkommt). 

Unser Stiick weicht aber von dem gewdhnlichen Typus der Schwegelpfeifen mehrfach ab. Sein Material 
ist nicht Holz, sondern Metall, die drei Fingerlicher sind in einer Reihe angeordnet, wahrend beim Schwegel die 
herkémmliche Anordnung derart ist, dafs sich zwei Lécher (fiir Zeige- und Mittelfinger) an der oberen, ein 
Daumenloch an der unteren Seite befinden. Vor allem ist aber die Art des Anblasens eine andere. Der 
Schwegel ist eine gewdhnliche Schnabelfléte mit Kernspalte, wahrend unserem Stiicke scheinbar jede Anblase- 
vorrichtung fehlt. Es liegt aber nahe zu denken, dafs es sich hier um jenen primitiven Typus der Langfléte 
handelt, bei dem der obere Rand der Pfeife selbst als Labium dient, und dessen wichtigster Vertreter der 
arabische nay, auf der Balkanhalbinsel der bulgarisch-rumanische »kaval« ist (vgl. auch oben Nr, 12, 13, die. 
 ostasiatischen Instrumente dieser Art). Die Art der Ornamentik, die fast an den fernen Osten erinnert, scheint 
diese Ansicht zu unterstiitzen. Dort finden sich auch tatsichlich solche nay-artige Fléten aus Metall mit 
ahnlicher Griffordnung, vgl. den japanischen Mamban-tetsu aus Eisen (Slg, Crosby-Brown, New York, Katalog-Nr. I 994) 
und den chinesischen »Yiieh<« (Van Aelst, Chinese Music 70). 
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A. 277 


C. 278 


A. 279 


A. 280 


A. 281 


Sackpfeife. Deutsch (?). 16. Jahrhundert. Der Ledersack ist durch das Alter ganz zusammen: 
geschrumpft und formlos geworden. Die Pfeife ist aus Ebenholz, mit sechs Grifflochern und einem 
Daumenloch, sowie einer Messingklappe (gleichfalls durch den Daumen zu regieren, Oktavklappe ?), 5 
noch. mit dem originalen doppelten Rohrblatt versehen, das mit Spagat auf den Messingstift 
gebunden ist (L. 4°2, Br. 1'2 cm). Die Bourdonpfeife ist mit Silber beschlagen, hat vier Schlitze 
mit silbernen Schubern und zeigt im Innern eine den Racketten (s. oben) ahnliche Rohreneinteilung 
(vier Doppelkanile, ein einfacher Kanal). Dazu ein Blasbalg, der mit einer Handhabe zu regieren 
ist (35:21 cm). . 

L. der Sangpfeife 19, des Bourdons 13’5 cm. : 


Aus Ambras, bereits im Inventar von 1596 (Kunstkammer, Fol. 372) aufgefiihrt: ain sackhpfeifen mit silber 
beschlagen, sambt seinem plaszbalg. Dieser letztere wird dann in Roschmanns Inventar von 1730 irrig als 
zu den sogenannten Tartilten (s. oben Nr. 220) gehérig bezeichnet. In Ruhelust sind ferner noch erwahnt_ 
Fol. 231. ain sackhpfeifen mit silber beschlagen. 229" sackhpfeifen, 5 stuckh, als I pasz, 3 tenor und 
1 discant. 

Schon diese Erwahnungen zeigen, da es sich in den Ambraser Exemplaren nicht um gewoéhnliche Volks- 
instrumente, sondern um Stiicke handelt, die, wie spater wieder bei der Renaissance des Dudelsacks im 
17. und 18. Jahrhundert, fiir hédfische Musikitibung bestimmt waren. Bemerkenswert ist, daf’ unser Stiick unter 
die Raritéten der Kunstkammer eingereiht war. 


» Sackpfeife. 17. und 18. Jahrhundert. Der Ledersack ist mit gemustertem Seidenstoff uber- 


zogen. Die Spielpfeife sehr hiibsch aus Holz gedrechselt, mit Elfenbein eingelegt, mit vier elfen- 


beinernen Klappchen. Sechs Grifflécher, ein Daumenloch. Bourdonpfeife mit abnehmbarem Deckel, 
acht Schlitze mit Elfenbeinschubern, Anordnung der Rohre innen rackettartig wie beim Ambraser 
Exemplar (Nr. 277). 

GesL. 62, der Spielpfeife 39, der Bourdonpfeife 15 cm. — Aus Catajo. 


Die Konstruktion der »Musette< ist detailliert dargelegt in dem Atlas zur groffen franzésischen Enzyklopadie 
(Recueil des planches. Instruments de musique, pl. VI), Paris 1769. 


.Alphorn (Allgauisches Waldhorn). Siiddeutsch. 16. Jahrhundert. Aus Fichtenholz, mit 
Birkenbast umwunden, in drei Windungen, mit Lederstreifen verschniirt. Wenig erweiterter Schall- 
becher (Dm. 5'5). Posaunenartiges Zinnmundstiick (Dm. 2 cm). 


~ L. 1°32, GesL. der Réhre ca. 3°30 m. 


Aus Ambras, schon im Inventar der Kunstkammer von 1596, Fol. 372: ain grosz allgewisches Waldhorn. 
Ahnliches, nur viel jiingeres Stiick in Kopenhagen (Hammerich, Katalog-Nr. 245). 


_Alphorn. Stddeutsch. 16. Jahrhundert (?). In Posaunenform, zwei Teile aus gedrechseltem 
Holz, mit Messingkrummbigel verbunden. Besteht im ganzen aus fiinf durch Zapfen verbundenen 
Stiicken. Die Stiirze ist mit papierdiinnem Messingblech umkleidet. Mundstiick fehlt. 


L. 42, GesL. der R6hre 221, Dm. der Rohre 1°3, des Trichters 8 cm. 


Aus Ambras, vielleicht identisch mit Inventar 1596, Fol. 372: ain Waldhorn mit messing beschlagen. . 
Ganz 4hnliches Stiick, gleichfalls aus Holz, im Auktionskatalog der Sammlung Christian Hammer in 
Stockholm Nr. 1517. 


-»Allgauisches« Waldhorn. Siiddeutsch. 16. Jahrhundert. Aus Holz, mit Bast umwunden, 
die Rohre jedoch schneckenférmig in vierfacher Windung zusammengelegt. Fragmentiert. Das 
Mundstiick ist aus Holz angedreht (Dm. 2 cm). 


L. 52cm. GesL. der Roéhre ca. 3m. Dm. der Stiirze 5°5 cm. 


Aus Ambras, in dessen Inventar von 1613 es als ein »allgewisch khrumbs waldthorn< aufgefiihrt wird. 


at ahnliches, schneckenférmig gewundenes Jagdhorn abgebildet in Mersennes Harmonie universelle 
von 1636, 245. 
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Alphorn, Deutsch (?). 17. Jahrhundert (?). In geradegestreckter Form, aus zusammengedrehter 
Baumrinde, im oberen Teil gebrochen, ohne Mundstiick, noch in seinem alten braunen Ledet- 
futteral, das innen mit Leinwand ausgeschlagen ist. 


L. der Rohre ca. 1 m; ‘Dm. unten 5°5 cm. — Aus Catajo. 


Das Alphorn ist ein in den deutschen Bergen in graue Urzeit zuriickreichendes Instrument, das aber auch 

der hohe Norden und der Osten kennt (vgl. das ruminische »bucium« aus der Bukowina, ganz wie jene 
»allgauischen« Horner in Ambras aus Holz, mit Rinde umwunden, im Museum der Gesellschaft der Musik- 
freunde in Wien, Mandyczewski, Katalog-Nr. 225). Seine vornehmste Statte hat es heute noch in der Schweiz 
(vgl. die ausfiihrlichen Notizen in Nefs Katalog des Historischen Museums in Basel, S. 2 ff.). Sehr bekannt 
ist ja die Nachahmung des eigentiimlichen Schweizer Kuhreigens (Ranz des vaches), die Rossini in seinem 
Tell einer Baritonoboe iibertragen hat; die von Wagner fiir den Tristan erfundene »Holztrompete« soll auch 
den Klang des Alphorns annahernd wiedergeben. 
_ DafS das Instrument schon im 16. Jahrhundert die Aufmerksamkeit auf zich zog, lehrt sein Vorhandensein 
in den alten Kunstkammern von Ambras und Catajo (hier sogar in einem eigenen Futteral bewahrt '), sowie 
der Umstand, da ein franzisischer Grandseigneur schon 1563 einen Schwyzer Alphornblaser in seine Dienste 
nahm (Schweizerisches Archiv fiir Volkskunde VII, 65). 


»Olifant.« Hifthorn; orientalische Arbeit des friihen Mittelalters. Aus einem Elefanten- 
zahn geschnitten, dessen natiirliche Krimmung es bewahrt; halberhabene, etwas rohe Arbeit. 
Flechtornament und Ranken, zwischen denen Vogel, Greifen, Hasen und dergleichen sich tummeln. 
Am oberen Rand ein Fries mit Hasen. Das Mundstiick alt gebrochen. 


1248 Cm. 


Aus Ambras, in dessen Inventar von 1596, 403 (Kunstkammer) es bereits beschrieben ist: mer ain 
helfenpaines Indianisch zimblich gross horn, der schnabl vorn zerbrochen, darauf sein erhebte allerlai thier 
und végel von grober arbait. 

Die sogenannten » Olifants« kommen als charakteristischer Ausfuhrgegenstand orientalischer oder byzantinischer 
Herkunft schon im friihen Mittelalter sehr haufig, namentlich in den alten Kirchenschatzen, dann auch in den 
fiirstlichen Privatsammlungen vor (vgl. mein Buch tiber die Kunst- und Wunderkammern der Spitrenaissance, 
Leipzig 1908, S. 13). Eines der beriihmtesten Stiicke ist das sogenannte Jagdhorn Karls des Groen, angeblich 
ein Geschenk Harin-al-Raschids im Aachener Schatz. Uber die Olifants vgl. Molinier, Catalogue des ivoires 
du Louvre, Paris 1896, p. 63, mit sorgtaltiger Angabe der ziemlich weitschichtigen kunstgeschichtlichen 
Literatur. Unser Stiick ist in einer viel Material enthaltenden, freilich aber schon recht veralteten Abhandlung 
von Bock iiber die alten Blashérner (in Heiders und. Eitelbergers Mittelalterlichen Kunstdenkmilern II, 140) 
eingehend besprochen. 


Olifant. Abendlandische Arbeit des 11. bis 12. Jahrhunderts(?). Vieleckig aus Elfenbein 
geschnitten, am breiten Ende Fries mit halberhabenen Figuren: Einhorn und Lowe, Jager mit 
Speer, Hund, der ein hirschartiges Tier verfolgt, aus dessen Maul eine Schlange hervorkommt, 
Greifen im Kampf mit Basilisken. Rankenornamentik romanischen Stilcharakters. Das Mundsttck 
ist eingedreht (Dm. 0-9 cm). Das Intervall g—c’ (schart) spricht leicht an. Lange Inschrift in ziemlich 
ungeschickter Majuskel: Notum sit omnibus cornu istud aspicientibus quod comes Albertus Alsatiensis 
Langravius des habisp(urg) natus sacris reliquiis cornu istud ditavit. hec acta sunt anno MCXCVIIII. 
Die Inschrift, die sich auf einen, namentlich in den Kreuzziigen haufig zu belegenden Gebrauch, 
‘dergleichen Horner als Reliquiarien in die Kirchenschatze zu stiften, bezieht, unterliegt nach ihrer 
Fassung, wie nach ihrem Schriftcharakter schwersten Bedenken, und ist augenscheinlich in 
viel spaterer Zeit ungeschickt im Urkundenstil gefdalscht, um das Stiick mit der Hausgeschichte 
der Habsburger in Verbindung zu bringen. Denn es handelt sich hier um den Urgrofvater Rudolfs 
von Habsburg, Landgraf Albert III., den Reichen (f 1199). 

_ GesL. 51°8, Bohrung ca. 6°9 : 10°3 cm. 

Aus der Schatzkammer (1871), in deren Inventar von 1750, Fol. 597 (p. CCCXII), es bereits figuriert: Ein 
groszes feld- oder jagthorn von helfenbain, sehr nach alter arth erhoben verschnitten, worauf auch eine inscription 
‘mit nachgesetzter jahrzahl MCXCVIIII. Einer unverdachtigen (von Ilg in seinem Fihrer durch die Kunst- 
industrielle Sammlung, p. 157 mitgeteilten) Tradition nach stammt es aus Muri, dem habsburgischen Kloster 
im Aargau und wurde von einem Pralaten desselben in die Schatzkammer gestiftet. In Kiems eats 
Geschichte der Benediktinerabtei Muri-Gries, Stans 1888, 2 Bande, habe ich jedoch dariiber nichts finden kénnen. 
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7 Schlosser, Musikinstrumente 


A. 285 


A. 286 


C, 287 


C. 288 
und 289 


Westafrikanisches Tuthorn (Querhorn). Aus einem Stick Elefantenzahn, glatt, nur oben 
mit einer en relief geschnittenen Eidechse, deren Ricken im Kreuzstrich graviert ist, einem bilde 


schriftartigen Zeichen werner und zwei Zickzackbandern geschmiickt. Das viereckige Anblase- 
loch (1°7: 25 cm) ist in der Mitte der inneren Krummung eingeschnitten, am unteren (geschlossenen) 
Ende ein Knauf. Beim Anblasen ergibt sich der stark und hell erklingende Ton e. 


L. 66°5 cm. — Aus Ambras (1821). 


Zuerst mit Sicherheit in dem von Primisser 1788, III, 142 beschriebenen »Feuerhorn< zu erkennen, aber 
wahrscheinlich noch aus der alten Ferdinandeischen Sammlung stammend. Es ist nicht ausgeschlossen, daft 
es mit dem im alten Inventar von 1596, Fol. 403 beschriebenen Stiick identisch ware: ain helfenbaines Horn, 
so in der mite, oben und unten mit silber beschlagen, darauf die impresa Portugal und Tercera gestochen, 
hangt an drei silbern Keten mit 2 silbern ringen (wobei freilich anzunehmen ware, dafS diese Fassung spater 
entfernt wurde). Tatsachlich sind im Inventar noch eine Anzahl andere als »indianisch< bezeichnete HGrner 
verzeichnet, die sich heute zum Teil im Naturhistorischen Museum in Wien befinden (Fol. 456 u. ff.) 
Ein Stiick darunter (Fol. 458, Primissers Inventar 1788, Il, 141, 49): »mer ain schwarz horn, darauf ain 
drackh, welliches horn sich ainem horn von ainem stainpockh gleicht<, ist ohne Zweifel das jetzt im Bayrischer 
Nationalmuseum vorhandene, aus Rhinozeroshorn (bei Bierdimpfl, dessen Beschreibung itbrigens ungenau 
ist, Nr. 71). Hérner der oben beschriebenen charakteristischen Form (Querhérner) bilden mit anderen 
ahnlichen Objekten, als Léffeln u. dgl., (wie deren auch in Wien — jetzt an das Naturhistorische Museum 
abgegeben — vorhanden sind) einen nicht selten vorkommenden Bestandteil der alten Kuriositaten- und 
Musiksammlungen. Praetorius hat schon in sein Theatrum instrumentorum von 1618 ein solches aufgenommer 
(Tafel XXX, 4 als »Indianisch Horn«). Ebenso finden wir im Inventar der Sammlungen Erzherzog Leopold 
Wilhelms von 1659 (damals in der Wiener »Stallburg<, ed. Berger im Jahrbuch des Allerhéchsten Kaiser. 
hauses I als Nr. 202) ein »grosses Jagerhorn von Helffenbein, worauff ein Krockhitill< (eines der jetzt im 
Naturhistorischen Museum befindlichen Stiicke). Die Sammlungen weisen heute in ihren alten Bestanden 
noch verschiedene Exemplare dieser Art auf; ich nenne nur einige davon: Braunschweig (Katalog 
Sammlung mittelalterlicher Gegenstinde 1879, Nr. 109), Waffensammlung des Prinzen Karl von Preufien 
(ed. Hiltl, Nr. 911, Tafel 41), ein Stiick aus Privatbesitz (beschrieben von Bock in Heider-Eitelbergers M.A: 
Kunstdenkmilern II, Nr. 107), zwei im Museum in Ravenna, eines im Museo arqueologico in Madrid, eines 
in Florenz, mit dem portugiesischen Wappen u.s.w. Das zuletzt erwahnte, dem schon Sandrart in seiner 
Teutschen Academie (A. von 1679, II, 2, 89) einen Exkurs widmet, ist besonders von Interesse, im Hinblick 
auf die Fassung des oben erwahnten Ambraser Stiicks. Tatsachlich haben meist die Portugiesen diese seltsamer 
Objekte nach Europa gebracht. Heute, nach Erschlieffung des merkwiirdigen Beninlandes, sind wir iiber ihrey 
Herkunft aus Westafrika genau unterrichtet; vgl. besonders Heger, Alte Elfenbeinarbeiten aus Afrika in den 
Wiener Sammlungen. Mitteilungen der Anthropologischen Gesellschaft in Wien 1899 (N. F. XIX). 


TT Ra ns tees ace eu Tew 


Tamburin (Mohrenpaukleinc). Orientalisch(?). Holzreifen, rot bemalt mit goldenen Tupfen 
darin ein Loch zum Halten, mit einer Pergamenthaut iiberspannt, sechs vierfache Klappenscheiben 
(Beckenpaare). 

Dm. 22°4cm. — Aus Ambras. 


Zuerst in Roschmanns Inventar von 1736, Fol. 91%, deutlich beschrieben: ain hilzener cranz oder basque 
mit messingen scheiblen, so die Mohren zur musig gebrauchen. 


Desgleichen. Einfacher Holzreifen mit Messingbuckeln, fiinf vierfachen Klapperscheiben, ohne 
Membran. 


Dm. 20cm. — Aus Catajo. : 


Im Museo Settala 1664, Nr. 59 ist aufgefiihrt: cymbalum africanum variis orbibus ex auricalco concavis 
crepundiisque inexistentibus, quod dum manibus percutitur barbarum concinit melos. 


Sistrum, 17. bis 18.Jahrhundert. Ein Paar, aus Eisen, mit drei Klapperstaben, oben eine 
Verzierung. Holzeriff. 


L. 4ocm. — Aus Catajo. 


Natiirlich kein altagyptisches Original, sondern eine Restitution des 17. bis 18. Jahrhunderts, die der damals — 
wie einst im spiteren Altertum — wieder auflebenden igyptischen Liebhaberei ihr Dasein verdankt; beim 
Ubergang vom 18. ins 19.Jahrhundert kommt sie ja im Zusammenhang mit der Freimaurerei noch einmal 
kraftig hervor (Mozarts Zauberflite; Agyptischer Saal im Wilhelm Meister w.s. w.). 

Schon Praetorius (Syntagma 1618, Tafel XLII, 13) bildet ein Sistrum ab; die Nr. 56 im Museum Settala 
(1664) »antiquorum cistrum« ist wohl auch nichts anderes. | 
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»Singekugeln.« Chinesisch. Ein Paar, aus Bronze, vergoldet, ganz geschlossen. Im Innern 
befindet sich eine federnde Zunge, deren Schwingen bei der Bewegung durch die Hand einen 
leisen Klang sowie eine an die Wirkungen des elektrischen Stroms erinnernde Vibration hervorruft. 

Dm. ca. 4cm. — Aus Ambras (1821). 


1881 an das Naturhistorische Museum abgegeben, jetzt hier als Leihgabe desselben. 

4 Obwohl sicher alterer Besitz, doch erst in Primissers Inventar von 1788, Ill, 135, 12 zu identifizieren: In 
einer grin sammetnen mit Leder gesteppten Tasche zwo gelb metallene ganz kugelf6rmige Schallen, welche 
ob sie gleich nirgends die geringste Offnung haben, gleichwohl den angenehmsten Schall geben, ja men heen 
den Schall nicht unterdrucken, so fest man immer die Kugeln in die Hand schlie®t. In Pfaundlers Inventar 
1806 fehlt die Nummer; die zugehirige Tasche ist seitdem verloren gegangen. 

Diese seltsamen, auch durch ihre technische Herstellung sehr bemerkenswerten Apparate gehéren zum 
Kuriositatenkram der alten »Kunst- und Wunderkammern<, Da sie schon zu Beginn des 17.Jahrhunderts in 
Europa bekannt waren, dafiir liefert die Abbildung in Praetorius’ Syntagma von 1618 (Taf. XXII, 6) den 
Beweis; hier findet sich auch der Name: Singekugel. Ein ganz ‘bhnliches Stiick bildet der Padre Bonanni 
‘in seinem Gabinetto armonico, 2. A., 1776, p. 140 ab (palla di bronzo, produce un suono gratissimo). Auch 
Ph. Hainhofer erwahnt in der Relation seiner Tiroler Reise von 1628 im Inhalte eines nach Innsbruck 
gelieferten groffen Kunstschrankes: 1 sehr schéne liebliche Singkugel oder Cymbalo, mit 24 passen und 
kunstlich darauf gstochen (ed. Doering, Ilg-Lists Quellenschriften, N.F.X, 137). 

Uber diese, in ihrer ostasiatischen Heimat tibrigens auch raffiniert erotischen Zwecken dienenden Apparate 
vgl. die Abhandlung von Joest, Allerlei Spielzeug, im Internationalen Archiv fiir Ethnographie VI, 163 ff. 


* * 
* 


Aolsharfe, friihes 19.Jahrhundert(?). Einfachster Form, ohne Windfang, lediglich ein recht- 
eckiger Kasten aus Tannenholz mit zwei sechseckigen langlichen Schalléchern. Uber zwei Stege 
sind acht Darmseiten gespannt, mit je vier Wirbeln an den beiden Schmalseiten. 


ers, bri 54, H. 6°38 cm. 


1884 aus der Hinterlassenschaft der Kaiserin-Witwe Maria Anna (siehe oben Nr. 123) als »italienisches 
Saiteninstrument aus dem 18. Jahrhundert« (sic!) itibernommen. 

Die Aolsharfe, heute fast verschollen, erfreute sich im empfindsamen 18.Jahrhundert und in der Romantik 
des frithen 19.Jahrhunderts (E.T.A.Hoffmann!) einer Beliebtheit, die ihr nur die ebenso charakteristische 
»Glasharmonika« streitig machen konnte. Der grofe Lichtenberg hat ihr (in seinen Vermischten Schriften, 
Originalausgabe Gottingen 1845, Band VI, 3) bereits Aufmerksamkeit gewidmet. Ein ganzer umfanglicher Traktat 
liber sie existiert von Kastner, La harpe d’ Eole, Paris 1865. Ein dem unsrigen sehr ahnliches Exemplar 
befindet sich iibrigens auch im Museum der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. 


VI. KLEINE MODELLE VON MUSIKINSTRUMENTEN. 
(30 STUCK. DEUTSCH, 16. JAHRHUNDERT,) 


“Die aus Ambras stammende Kollektion stellt eigentlich eine alte Musikkammer im Kleinen dar 
und hat dadurch nicht geringes Interesse. 
| Geige, noch mit C-Lochern, ohne Steg, dreisaitig. L. 13°5, Br. 3°6 cm. 

Geigenbogen aus vergoldetem Holz, schwanenhalsformig. L. 13°38 cm. 


Bafzister, Kopie des in der alten Ambraser Kunstkammer befindlichen merkwiirdigen 
‘Instruments (siehe oben Nr. 60). L. 13°8, Br. 3°6 cm. 


Zister mit Zargen, dreisaitig. L. 11°7, Br. 3'3 cm. 

Laute, viersaitig. L.11, Br. 3°8 cm. 

Psalterium (Spitzharfe?) in Fligelform, mit einem Schalloch. L. 9°5, Br. 3°5 cm. 

Hackbrett, mit Goldornamenten bemalt, zwei Stege, vier dreichorige Sareny Late gy borage 
Klavichord, mit schwarzen und weifen Beintasten. L. 12°7, Br. 3°7 cm. 


301 


302 
bis 304 


305 
306 


307 
und 308 


309 
bis 311 


312 


313 
bis 315 


316 


317 
und 318 


319 


320 
321 
322/323 


Sackpfeife, mit Schalmei und zwei Bordunpfeifen. 


Querfléte (Schweizerflote), in drei Stimmgréfen (Diskant, Tenor, Bag), 6 Grifflocher, aus~ 
Elfenbein. L. 12, 13, 14-em. 


Blockfléte aus Elfenbein. 7 +1 Grifflocher. L. 13°7 cm. 


Pfeife, aus Holz und Elfenbein, drei Grifflocher, ein Daumenloch. L. 13'7 cm. Entspricht 
ungefahr der Abbildung der »Ruspfeyff« bei Agricola, Musica instrumentalis 1529 (Neudruck S. 22). 


Zwei Pommer, aus Elfenbein, mit Silbermontierung und 1 + 6 Grifflochern. L. 12°9 und 13°4 cm. 


Drei Krummhorner verschiedener Grofe. 1 +6 Grifflécher, jedoch konisch, einigermafen dem 
Ambraser Exemplar Nr. 214 verwandt. Bei einem fehlt der aufgebogene Schalltrichter. L. 10°, 
ti'7, 903 Len: 


Pfeifchen aus Elfenbein, Schaft zum Abschrauben, enthalt 7 Zahnstocher aus Elfenbein. L.11cm 


Drei Pfeifchen in verschiedenen Gréfen, grof, mittel, klein. Die Rohre stoft gegen eine 
Schallkugel, gegen deren Offnung (wie bei den heute noch als Kinderspielzeug bekannten 
»Pfeiftépfen«) der Wind geleitet wird. Dasselbe System schon bei einem antiken »Sifflet« aus 
Bronze (Briissel, Mahillon, Katalog I, Nr. 430), ferner bei der merkwirdigen, reich ornamentierten 
Silberpfeife der Danziger Schifferinnung (um 1500), die jetzt bei der Versteigerung der Sammlung 
Kaufmann in Berlin (Falke, Katalog 1917, III, S. 76, Nr. 440, mit Abbildung) in das Museum von 
Danzig gekommen ist. 


Desgleichen, aber in Jagdhornform, halbkreisférmig, aus schwarzem Leder mit Silberbeschlag, 
Schnur und Quasten in Rot und Gold. 


Eine Art Huppe (Nachtwachterhorn?). Zwei Stiick, aus vergoldeter Bronze, mit aufschlagender 
Zunge; aufsteckbare Kapsel mit vier Lochern, graviert. L. 13°9 und 5°5 cm. 


Jagdhorn aus Elfenbein, leicht gekrummt, mit schwarz ausgeriebenen gravierten Jagddarstellungen. 
Mundstiick angedreht. L. 13°6 cm. 


Jagdhorn, lange Form, einwindig, aus vergoldeter Bronze. L. 7 cm. 
Desgleichenaus vergoldetemSilber, mitanhangendemPulverhornund Rebschnur.Attrappe. L.3 cm. 


Desgleichen aus vergoldeter Bronze, gerade Form mit Schnur und Quaste in Schwarz-Gold. 
674.0; 


Samtliche hier aufgezihlte Stiicke stammen aus Ambras, woher sie 1821 abgegeben wurden. In den alten 
Inventaren sind sie nicht verzeichnet; doch deutet die Erwahnung in Roschmanns Inventar von 17 30, OL: 
»7. gar klaine allerhandt musicalia Tascheninstrumentlen< wohl auf sie, da anderes dieser Art nicht vorhanden 
ist. Ihr Zusammenhang mit Ambras ist schon durch die merkwiirdige Miniaturkopie einer der gréiten 
Raritaten der Ferdinandeischen Kunstkammer, der gotischen Bafzister, gegeben. Zusammen mit anderen (im 
Kunsthistorischen| Museum ausgestellten) Modellen von allerhand Handwerkzeug u.s.w. bildeten sie einst 
wohl den Inhalt eines jener fiir das 16. und 17. Jahrhundert so ungemein charakteristischen »Kunstschranke<, 
deren bedeutendste Reprisentanten der sogenannte »Pommersche« im Berliner Kunstgewerbemuseum und 
der in Upsala (in einer groften Publikation von John Béttiger, Stockholm 1909 veréffentlicht) sind. Wie das 
Factotum der damaligen Héfe, Philipp Hainhofer, bei der Herstellung beider beteiligt war, so hat er auch 
1628 die Herstellung eines fiir Innsbruck bestimmten, doch nicht mehr erhaltenen Kunstschrankes geleitet, 
von dem er eine ausfiihrliche Beschreibung hinterlassen hat. Eine, freilich durch nichts gestiitzte Tradition. 
deren moderner Ursprung ziemlich nahe liegt, will in unseren Modellen Spielzeug der Kinder Erzherzog 
Ferdinands von Tirol sehen. Ausgeschlossen wire es jedoch nicht, da sie einst den Inhalt der zahlreichen 
Schubfacher und Geheimladen des Ambraser Prachtschrankes (mit dem Biedermannschen Spinett, seinerseits 
mit Philippine Welser in romantischer Legendenbildung verbunden, siehe oben Nr. 127) gebildet haben; sie 
reichen jedenfalls noch mindestens in den Beginn des 17. Jahrhunderts zuriick. 
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Diese NT WIGKLUNG 
DES INSTRUMENTENBAUS SEIT 
DEM 18. JAHRHUNDERT 


as Orchester J. S. Bachs und Hiandels schlieSt die Alteste Zeit ab und fihrt in eine neue 

hinuber. Das Saitenquintett ist, schon volistandig ausgebildet, durch die Geigen reprasentiert; 
an den alten Violenformen erscheinen nur noch die Viola d’amore und die Gambe gelegentliich 
als Soloinstrumente, der als Dilettanteninstrument besonders in Haydns Zeit vielbeliebte Baryton 
ist niemals ins Orchester gedrungen. Die Violine schickt sich an, die Fihrerin des Orchesters 
zu werden, doch verzichtet Bach gelegentlich ganz auf ihre Mitwirkung, wie in einem der 
Brandenburger Konzerte, in dem die Bratschen — auf die nunmehr der alte Namen der Violen 
schlechtweg ubergegangen ist — als Oberstimmen auftreten, denen sich, durchaus selbstandig 
behandelt, zwei Gamben, Violoncell und Baf zugesellen. Bach hat jedoch die Geige in Konzerten 
und Solosonaten reich bedacht, mitunter fast iber das technische Kénnen seiner Zeit hinaus in 
die Zukunft weisend, wie in den berithmten Partiten fiir die Geige allein; noch mehr gilt dies 
von den finf Solosuiten, mit denen er das Violoncell aus seiner dienenden Rolle hinter dem 
Cembalo heraushebt, wenn auch die Technik des Instruments dann andere Wege einschlug und 
mit der der Geige in einen oft ungleichen Wettbewerb trat. Auch hier deutet Bach in weite Fernen; 
aber die sechste seiner Violoncellsuiten, heute ohne allzu erhebliche Schwierigkeiten auf dem 
Violoncello selbst zu bew4ltigen, hat er doch fiir die fiinfsaitige, von ihm selbst erdachte Viola 
poOmposa geschrieben, die mit ihrer E-Saite das bis heute umworbene Problem der Tenorgeige 
vorausnimmt. 

Zur Ausfiihrung der bezifferten Basse wird zum Cembalo, das noch lange seine Rolle als 
Direktionsinstrument beibehalt, neben den Streichbassen auch gelegentlich noch die alte Laute 
herangezogen. Der Flauto traverso ist schon mit Oboe und Fagott zum Hauptinstrument des 
Blaserensembles geworden, die alten Pommern sind samt ihren Verwandten definitiv abgetan; nur 
die Schnabelfléte erscheint noch gelegentlich, so in Bachs Brandenburger Konzerten. Auch 
ein paar von Hiandels Sonaten fiir Fléte sind noch fiir dieses Instrument geschrieben. Das Horn 
(freilich noch das echte urwiichsige »corno da caccia«) erscheint schon im Orchester, die Clarin- 
trompete behauptet noch ihre alte Stellung als melodiefihrendes Instrument; auch treten die 
ersten Versuche auf in der Zugtrompete (die heute in England noch lebendig ist) und dem 
»corno da tirarsi«e chromatische Blechinstrumente einzufuhren, die in ihrer Konstruktion der alten 
Posaune nachgebildet, mit dieser in die Schranken treten konnen. Sie bestimmen aber nicht die 
Klangfarbe, sondern sind lediglich Register der grofen Orchesterorgel, wie denn die Blas- 
instrumente namentlich, wie oft bemerkt, noch in chorischer Art verwendet sind. Aber sie 
treten doch schon solistisch, als Einzelindividuen, freilich noch ohne tiefgehende Ricksicht auf 
ihre Farbe, hervor, selbst schon paarweise, in Kontrastwirkung der Singstimme gegenibergestellt 
und sie mit ihrem Gesang umrankend. So verwendet besonders J.S. Bach neben Oboe und 
Flauto traverso die Oboe d’amore und die Oboe da caccia in Mezzosopran- und Altlage (in a 
und f). Die beiden letzteren, besonders die »Liebesoboe«, sind geradezu Lieblingsinstrumente Bachs, 
die erstere ist nach Majers Music-Saal von 1732 (2. A. Niirnberg 1741, p. 47) um 1720 erfunden. 

Wahrend die norddeutsche Musik noch langer auf diesen Bahnen verbleibt, wird gegen die 
Mitte des 18. Jahrhunderts in Siiddeutschland eine ganz neue Entwicklung sichtbar. Wir wissen 
heute, da8 das Orchester unserer Wiener K lassiker jene merkwiirdige Umwalzung desInstrumental- und 
Orchesterwesens zur Voraussetzung hat, die an Mannheim und sein beriihmtes Orchester geknipft 
ist. Ihre Grundziige sind die Abwendung von der polyphonen Schreibart, das Herausbilden des 
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reinen, vierstimmigen Satzes, der im Streichquartett gipfelt, dem auch Beethoven seine letzten 
und tiefsten, fast schon in die Metaphysik des Klanges ausmiindenden Gedanken anvertraut 
ferner statt der chorischen Besetzung die Individualisierung der Stimmen, namentlich auch de 
Blasinstrumente, und das Aufkommen neuer Klangfarben, wie vor allen der Klarinetten. Haydn 
ist es vor allem, der zuerst, was bei den Mannheimer Komponisten doch noch lange nicht der 
Fall war, die Instrumente »reden gelernt hat«. Mit Recht erscheint er darum in dem Bustchen, 
das seine Ziige so getreu wiedergibt, als der »genius loci« unserer Sammlung; er steht im Endpunkt ~ 
der vorhergehenden Entwickelung, der zugleich der Ausgangspunkt der folgenden ist. Sie geht — 
auf immer grofere Tonfiille, Steigerung der Ausdrucksfahigkeit und Farbigkeit aus. 

Unverandert ist nur das Geigenquartett geblieben, obwohl auch hier allmahlich Versuche 
auftauchen, wie des beriihmten Physikers F. Savart in Paris (1818), den Geigenbau statt auf zufallig 
empirische, auf streng wissenschaftliche Grundsitze zu stellen. An Stelle des alten Cembalo und 
des klangarmen Klavichords tritt aber eine neue zukunftsreiche Schopfung, das »>Hammerklaviere 
(Pianoforte), 1711 von Cristofori in Florenz erfunden, als Fortentwickelung des uralten Hackbretts, 
das jetzt den Tastenmechanismus erhielt. Hier war erst die Grundlage fur selbstandigen solistischen 
Ausbau des Instruments gefunden. Von da geht der Weg weiter uber Gottfried Silbermanns 
»Pianoforte«, der unter J.S. Bachs Augen arbeitete, zu der sogenannten englischen Mechanik 
J. Broadwoods (+1812) und der »deutschen« oder Wiener Mechanik des Augsburgers Stein und 
-‘seines Schwiegersohnes Streicher in Wien (7 1813), die von da aus lange die Welt beherrscht 
hat. Steins Name ist mit dem Mozarts ebenso verknipft, wie der Streichers mit Beethoven; daf 
des letzteren Klaviersonaten op. 101 und 106 ausdriicklich fir das »Hammerklavier« geschrieben 
sind, ist bekannt; die Wucht und Fille der Beethovenschen Klaviertechnik ist ohne dieses 
uberhaupt undenkbar. 

So steht der Orchesterkérper der Wiener Klassiker vor uns, der bis auf die neueste Zeit herab 
in seinem Grundwesen mafgebend geblieben ist. Den Grundstock bildet, wie gesagt, das nunmeh 
vollstandig feststehende Streichquartett in streng vierstimmiger Besetzung (Prim- und Sekund- 
geige, Bratsche und Baf, d. h. Violoncell mit dem regular in der Oktave, als »Pedal« mitgehenden 
Violon); dieses gibt die Zeichnung, wahrend die individuell behandelten, paarweise besetzten 
Holzblaser die Farbe hinzubringen (regular je zwei Floten, Oboen, Klarinetten und Fagotte) und 
die zwei (selten vier) Horner, die ebenso paarweise gebrachtem Trompeten im Verein mit ihrer 
alten standigen Kameraden, den Pauken daneben hauptsachlich die harmonische Fillung und die 
scharfen Akzente besorgen. Der Posaunenchor tritt, abgesehen von der Kirchenmusik, nur i 
besonderen Fallen und ausnahmsweise in Wirksamkeit; eine gewisse jugendlich-romantische 
Hypertrophie in dieser Hinsicht ist besonders in Schuberts Partituren bemerklich. Uber dieses 
Ensemble erlaubt sich selbst ein Beethoven nur in vereinzelten seltenen Fallen (Piccolofléte, 
Kontrafagott, Posaunen und Schlagwerk in der IX.Symphonie) hinauszugehen, immer mit grégter 
Okonomie und genauester Beachtung des Zweckes. Wie vor ihm Haydn (Schépfung) hat 
z. B. die profunde Tiefe des Orchesterleviathans, des langst bekannten und verwendeten K ontrz 
fagotts, nicht immer zu bloger Tonverstarkung, sondern bewuSt zu Zwecken des Ausdrucks 
beniitzt (Kerkerszene im Fidelio). 3 

Das Orchester der Klassikerzeit besitzt ein paar sehr auffallende neue Klangfarben, die dem 
der alteren Zeit fehlen. Dahin gehért vor allem die Klarinette, die weder Bach noch Handel 
verwendet haben, obwohl sie bereits um 1690 von den beriihmten Niirnberger Instrumentenbauern 
Joh. Christ. Denner und seinem Sohne J. Denner aus einem primitiven Volksinstrument (mit 
zylindrischer Bohrung und einfachem Rohrblatt), dem in Frankreich sogenannten chalumeau 
abgeleitet worden war. Der Name haftet heute noch an dem tiefen, die Grundtédne umfassenden 
Register der Klarinette, die ihrerseits ihren Namen (clarinetto, d.i. kleiner clarino) von der 
Verwandtschaft ihrer uberblasenen Tone (des sogenannten Clarinregisters) mit den hohen Trompeten 
herleitet, die nunmehr aussterben. Die geniale Erfindung der beiden Denner bestand namentlich 
in der Anbringung von Klappen, die auf dem zum Unterschied von allen anderen nicht oktavierenden, 
sondern quintierenden, d. h. in die Duodezime tiberschlagenden Instrument die liickenlose Folge 
der Skala herstellten und zugleich das Uberblasen ermOglichten (Daumenklappe fiir b‘ zugleich 
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Duodezimenklappe). Damit war ein Tonwerkzeug gewonnen, das den Anforderungen nach 
gesteigertem Ausdruck, wie er jener Zeit lag, in unvergleichlicher Weise entgegenkam. An 
Machtigkeit des Umfanges (an 3'/, Oktaven), in iippiger Fille des Klanges, in seinen Ausdrucks- 
moglichkeiten durch die verschiedene Farbe seiner Register, die diistere der tiefen, des Schmelzes 
der mittleren und des Glanzes der héchsten Lage, iibertrifft es alle anderen Blasinstrumente und 
wetteifert mit der Violine; in der Dynamik, der Fahigkeit, den Ton vom hauchartigsten PP. 
bis zum schneidendsten FF. anschwellen zu lassen, kommt ihr, mit Ausnahme des Horns, uberhaupt 
kaum ein Orchesterinstrument gleich. Es ist also begreiflich, da®f es seine alteren Rivalen bald 
ebenso in den Schatten stellte, wie Violine, Violoncell und Hammerklavier Quinton, Gambe und 
_Cembalo. Zuerst taucht es in dem fir die Entwickelung so bedeutenden Mannheimer Orchester 
auf; dort hat es Mozart kennen gelernt, von dem auch seine Bevorzugung in der Kammermusik 
datiert, namentlich in der sch6nsten und durch besondere Weichheit des Klanges ausgezeichneten 
A-Stimmung; vor ihm hat es aber auch schon der fir Mozarts Entwickelung sehr bedeutende 
_jiingste der Bachsdhne F. Christian (der »Mailainder Bache) in seinen Opern verwendet. 

Die Soloinstrumente der dlteren Zeit, Fléte und Oboe, treten da gegen jetzt einigermafen 
zuruck; die Flote freilich bleibt noch lange das vornehme Dilettanteninstrument. Goethes Eduard 
in den Wahlverwandtschaften blast sie; es ist charakteristisch, wie dieses kleine Detail als Kontrast 
zu dem Gegenspieler, dem geigenden, tief musikverstandigen Major herausgearbeitet ist. Ebenso 
charakteristisch ist es aber auch, wenn im Wilhelm Meister bereits die Episodenfigur eines 
Klarinettenvirtuosen Philidor auftaucht; es liegt zweifellos eine Erinnerung an die berihmte 
franzdésische Musikerfamilie dieses Namens vor. 

Diese Eigenschaften des wertvollen neuen Orchestermittels erklaren es, da® bald eine tiefere 
_ Abart desselben zu auferordentlicher Beliebtheit gelangt. Es ist das die Altlage (in F) reprasentierende 

»Bassetthorns, das alle Vorziige des Normalinstruments besitzt, sich aber, besonders in der Tiefe, 
durch seine dunkle, schwermiitige Klangfarbe — E. T. A. Hoffmann (Kreisleriana) hat den echt 

romantischen Vergleich mit dem Dufte roter Nelken — und seinen noch groferen Umfang aus- 

zeichnet, der ihm ermodglicht, durch Zusatzklappen (die sogenannten Bassettklappen) bis zum 
tiefen F hinunterzusteigen; in der Hohe erreicht es leicht das dreigestrichene c’”. Erfunden soll 
es um 1770 in Passau sein. Seine eigentliche Ausgestaltung verdankt es aber einem Prefburger 

Instrumentenbauer Th. Lotz um 1780, sowie den mit Mozart befreundeten Klarinettenvirtuosen 

Gebr. Stadler; fiir den genialen Lumpen Anton Stadler hat Mozart bekanntlich sowohl sein 

herrliches »Stadlerquintett« als das Klarinettenkonzert geschrieben. Bei den Zeitgenossen erweckte 

das Instrument iiberhaupt enthusiastische Bewunderung. Auch Mozart hat das Bassetthorn aufer- 
ordentlich geliebt; schon in der Clemenza di Tito hat es ein wichtiges grofes Solo (Arie der 

Vitellia); dem Priestermarsch der Zauberfléte verleiht es, paarweise besetzt, ernste Haltung, ebenso 

der » Maurerischen Trauermusik«. Vollends dem Requiem gibt es ebenso, als einziges Blasinstrument 

neben Fagotten und Posaunen verwendet, seine unvergleichlich tiefe und satte Violettstimmung. 

Auch in die Kammermusik hat es Mozart eingefithrt, aufSer Duetten fir zwei Bassetthorner, die 

wohl instruktiven Zwecken dienen sollten (K. 487), hat er ein wundervolles Adagio fiir zwei 
'Klarinetten und drei Bassetthédrner (K. 411), ein »Kanonisches Adagio« fiir zwei Bassetthorner 

und Fagott (K. 410), und unvollendet, als Skizze, ein Blasquartett fir Englischhorn, zwei Bassett: 

-hoérner und Fagott (K. Anh. 94) — ein fiir den grofen Koloristen héchst ehiaraleetsa sete 
Ensemble! — endlich das erste Allegro eines Quintetts, in dem zum Streichtrio Klarinette und 
Bassetthorn hinzutreten (auf der Bibliothek in Berlin) hinterlassen. Beethoven hat es nur 
einmal, als episodisch auftretendes Soloinstrument, in seinem Ballett Prometheus verwendet: Der 
letzte Komponist von Namen, der dafiir geschrieben hat, ist Mendelssohn, der seine zwei 
Konzertstiicke fiir Klarinette, Bassetthorn und Klavier op. 113 und 114 den beiden bertihmten 
Klarinettenvirtuosen Barmann, Vater und Sohn (} 1847 resp. 1885) zugedacht hat. Dann geriet 
es langsam in Vergessenheit, obwohl die Virtuositat auf ihm noch in der ersten: Halfte aa 
(3 19. Jahrhunderts bliihte und die Verlagskataloge dieser Zeit noch genug Modekompositionen dafiir 
aufweisen, wurde in den Militarkapellen durch Iwan Millers Altklarinette verdrangt und erst 
wieder in allerjiingster Zeit durch R. Strau® hervorgeholt. 
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Mit der Geschichte der Klarinette ist die des Waldhorns enge verknipft, es gibt dais Orchester 
der Klassiker und der Romantiker geradezu den bezeichnendea Farbenton und ist, ir: jene, cunt N 
guten Teil der Trager des neuen Ausdrucks. Es genigt, auf Karl Maria v. Weber oe 
der beide Instrumente mit sichtlicher Vorliebe behandelt; die romantische Naturstimmung ru 
wesentlich auf diesen beiden Registern. Es klingt iiberall, namentlich durch Eichendorffs sige 
Lyrik. Das Instrument taucht zunachst, als einfaches Jagdhorn, schon in es ro <=? 
praktischen Gebrauch angepaften Form, in Frankreich auf — daher der englische Name EF rench horn, 
ebenso fir seine Herkunft bezeichnend, wie der der »flfite allemande« — und erscheint schon zu 
Beginn des 18. Jahrhunderts im Orchester. Aber dieses Corno di caccia, das auch in Bachs Partituren 
wiederholt erscheint, ist ein ganz anderes Ding, als das »Waldhorn« der Klassiker und vollends 
das chromatische Ventilhorn der Neuromantiker. In Bachs Kantaten erscheint es durchaus in 
Clarinomanier behandelt, ergeht sich in Koloraturen der hochsten Lagen (bis d” der Notierung 
nach gefihrt) und unter das c’ kaum hinabsteigend. Durch einen béhmischen Grafen von Sporck 
kam es nach Deutschland (um 1680), und Boéhmen sind auch seine ersten Virtuosen, wie jener 
Wenzel Stich, der seinen Namen in Punto italianisierte, und fur den Beethoven seine Sonate 
op.17 geschrieben hat. Ein Boéhme war aber auch der spatere Dresdener Hofmusikus Anton 
Hampel, der als der eigentliche Schépfer des modernen » Waldhorns« anzusehen ist, nicht nur 
‘weil er das sogenannte Inventionshorn erfand, sondern vor allem deshalb, weil er durch das 
sogenannte Stopfen mit der rechten Hand die Chromatik des Instruments — innerhalb gewisser 
Grenzen — erschlof und vor allem durch die Technik der Dampfung das Horn zu dem edlen, 
allen Nuancen gehorchenden Tonwerkzeug voll des siif-elegischen Klanges gemacht hat, das 
namentlich der Romantik in Praxis wie in Literatur so teuer wurde (vgl. besonders Eichborn, Die 
Dampfung beim Horn oder die musikalische Natur des Horns. Eine akustisch-praktische Studie. 
Leipzig 1897). In dieser Gestalt erscheint es schon bei Haydn und Mozart, die auch eine ganze 
Zahl Hornkonzerte hinterlassen haben, wie bei Beethoven, Schubert, Weber. Freilich haftet ihm, 
wie besonders auch aus Mozarts Hornquintett oder Beethovens Hornersextett hervorgeht, noch 
etwas von der alten Virtuositat der hohen Lage an, die von unserer modernen Ventiltechnik so 
weit entfernt ist, daS die heutigen Blaser diese fiir sie sehr getahrlichen Werke nicht gerade gern 
offentlich vorfiihren. Aber in den Partituren hat das Horn doch schon seine moderne Aufgabe; 
solistisch als echtes Gesangsinstrument, und chorisch, zwei- bis vierfach besetzt, als Fillstimme 
unvetgleichlicher Art (namentlich auch von den Fagotten unterstiitzt), die dem Ensemble eine 
friiher unerhorte Fille und Rundung verleiht. 

Aus dem Orchester der Wiener Klassiker sind die ncch von Bach und Handel benutzten alter- 
tiimlichen Instrumente, obwohl sie zum Teil noch in den Handen von Virtuosen und Liebhabern 
sind, nunmehr ganzlich verschwunden: die Viola d’amore und die Gambe ebenso wie die Schnabel- 
flote (mit Ausnahme des vereinzelt gebrauchten Flageoletts), die Oboe d’amore und da caccia — 
obgleich sein Nachfolger, das Englischhorn, in Mozarts wie in Beethovens Kammermusik gern 
verwendet wird — die hohen Clarintrompeten. Auch die zu ihrer Zeit, wie noch das ganze 19.Jahr- 
hundert hindurch von den Instrumentenmachern fortwahrend fiir Liebhaber oder zur Bequemlichkeit. 
der Orchestermusiker gebauten Abarten, namentlich der Blasinstrumente, die noch das alte voll- 
zahlige Stimmwerk festhalten (Alt- und Ba®fléten, BaSoboen, die verschiédenen Fagottarten) finden 
sich nirgends in ihren Partituren. Dagegen wird das Soloinstrument im Hinblick auf seinen 
besonderen Charakter und seine besondere Technik in allen Méglichkeiten ausgeschopft; die fir 
die Violine (in Italien) langst ausgebildete Virtuositat hat sich nunmehr auch schon auf die Blaser 
erstreckt, die jetzt ebenso in selbstandigen Konzerten auftreten. Namentlich Mozart hat (mit der 
merkwirdigen Ausnahme des Violoncells, das er sonst in seiner Kammermusik solistisch reich 
bedacht hat, und ftir das Haydn in die Liicke tritt) fast alle Instrumente seines Orchesters (selbst 
die von ihm wenig geschitzte Harfe) mit eigenen Konzerten beschenkt, und in einer von ihm 
nicht erfundenen — hier hatten gerade wieder die Mannheimer vorgearbeitet, wie H. Riemanns 
Publikationen beweisen — aber eifrig gepflegten Gattung der Kammermusik solistisch mit 
ausgesprochener Ricksicht auf Charakter und Farbe verwendet (Flotenquartette, Oboenquartett, 
Kompositionen fiir Englischhorn und Bassetthorn, Klarinettentrio und -quintett, Hornquintett, 
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Blaserquintett mit Klavier u.s.w.). Darin folgt ihm der junge Beethoven (Flotenserenade op. 25, 
Duos fir Klarinette und Fagott, Klarinettentrio op. 11, die Trios fir 2 Oboen und Englischhorn, 
Hornsonate op. 17, das Blaser-Klavier-Quintett op. 16, das Hérnersextett op. 86, das Blasersextett 
op. 71 mit der fiir die neue Farbenanschauung bezeichnenden Kombination von je einem Paar 
Klarinetten, Hérnern und Fagotten, endlich das beriihmte Septett op. 20). Aber schon bei Schubert 
‘ritt diese Tendenz stark zuriick, auch in der Kammermusik (nur die Flétenvariationen und das 
Oktett op. 166 sind hier allenfalls zu nennen). Nach K.M.v. Weber, der noch eine Anzahl von 
Konzerten fiir Blasinstrumente (Klarinette, Horn, Fagott), auch im Charakter verwandter Kammer- 
musik (Flotentrio op. 63, Klarinettenduo und -quintett op. 48 und 34) hinterlassen hat, und allenfalls 
Spohr, hat keiner unserer groSen Meister mehr sich damit abgegeben. Die Virtuositat auf diesem 
Gebiet zieht sich immer mehr vom Konzertpodium ins Orchester zuriick und scheint heute schon 
selbst bei Geige und Violoncell allmahlich zu verblassen, wahrend das polyphone Klavier freilich 
namentlich seit Liszt einen unerhérten Aufstieg verzeichnet. Bei den Romantikern wie Mendels- 
“sohn und Schumann spielt das Solo-Blasinstrument schon vollends keine Rolle mehr, obwohl 
gerade -der letztere eine Anzahl von Kompositionen auf diesem Gebiet hinterlassen hat, so zeigen 
sie doch schon zunachst in ihrer vom Autor selbst vorgesehenen Stellvertretung durch andere 
Besetzung, wie in ihrem auferlichen Verhaltnis zur Technik und Natur des Instruments (das gilt 
besonders von seinen Kompositionen fiir das Ventilhorn und den Oboenromanzen op. 94, vgl. dazu 
die charakteristische Augerung eines Technikers in Prouts Orchester, D. Ubers. I, 139 Note), das 
auch sonst fir Schumann bezeichnende Verhialtnis zur Individualitat der Instrumente. Dagegen 
sind neuerdings Brahms (Sonaten, Trio und Quintett fiir Klarinette, Horntrio) und zuletzt Reger 
(Flotenserenade, Klarinettensonaten und Klarinettenquintett), wenigstens auf dem Gebiet der 
-Kammermusik, treu den Spuren der alten Meister gefolgt. 

Mit dem Ende des 18. Jahrhunderts ist das Verschwinden der Alteren Instrumente so gut wie 
besiegelt, wenn auch einzelne von ihnen stellenweise noch ihr Dasein fortgefristet haben. Das 
gilt vor allem von der Laute und ihren Verwandten; das einzige iberlebende Instrument dieser 
Gattung, das auch noch die 4altere Spielweise (mit Plektum,- penna) bewahrt hat, wie es denn 
von der »Pandurina« herkommt, ist die italienische Mandoline, die in allen moglichen, den 
Dialektgebieten entsprechenden Formen und Stimmungen (neapolitanische, rdmische, florentinische, 
-mailandische, genuesische Mandoline u.’s. w.) vorkommt. Das Instrument erscheint bekanntlich 
episodisch in Mozarts Don-Juan-Standchen; neuestens hat es Mahler gar ins Symphonieorchester 
‘gebracht. Die Laute selbst wird durch die im romanischen Siiden seit jeher beliebte Gitarre 
abgelést, deren Einfithrung in Deutschland aber erst am Ende des 18. Jahrhunderts und durch 
niemand Geringeren als durch Goethes Gonnerin, Herzogin Amalie von Weimar, erfolgte, die 

1788 von ihrer italienischen Reise, die sie in Herders Begleitung unternommen hatte, das erste 
Exemplar nach Hause brachte. Der bekannte Weimarer Geigenbauer Jacob August Otto (1760 bis 
1829) berichtet dariiber in seinem Biichlein iiber den Bau der Bogeninstrumente (Jena 1828, Ofter 
aufgelegt); er hat im Auftrag der Herzogin die ersten deutschen Gitarren gebaut und auch die 
heutige Bespannung, namentlich die Hinzufiigung einer sechsten, der tiefsten (E-) Saite fihrt auf 
thn zuriick. In dieser Gestalt wurde das leicht spielbare Instrument schnell beliebt; namentlich 
‘in der Biedermaierzeit gab es eine férmliche Gitarrenmode, die stark an die neueste Lautenseuche 
-erinnert. Dann sank das Instrument immer mehr in tiefere soziale Schichten hinab, spielte in der 
siiddeutschen, besonders Wiener Volksmusik eine Rolle, bis es auch da von der Ziehharmonika 
stark beeintrachtigt wurde. Wie schon erwahnt, taucht es in den allerletzten Jahren wieder in 
Lautenform, doch mit der alten Gitarrenbesaitung wieder auf, in den Handen frdhlicher Lauten- 
singer und » Wandervogel«, leider aber auch in denen klimpernder Modedamen. Dieses Hinabsinken 
in tiefere und primitivere soziale Schichten ist ja iberhaupt ein Vorgang, den wir auch bei anderen 
Instrumenten wiederfinden und der eine auf vielen Gebieten zu beobachtende Kulturtatsache ist; 
ich erinnere nur an manche landliche Trachten, an die alten Volksbicher, einst zur Lektiire 
ritterlicher Kreise dienend, an allerhand Kinderspielzeug u.s.w. Auch die alte einfache Haken- 
harfe ist so ein Bestandteil der Volksmusik geworden; es ist erst ein paar Jahre her, daf der 
-(vermutlich) letzte Wiener Harfenist, dessen Instrument einst bei dem »Heurigen« aufspielte, aus 
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unserem StrafSenbild verschwunden ist. Ein besonders hiibsches Beispiel bildet die uralte Radleier. 
Einst ein vornehmes Instrument des Mittelalters, war sie im 16. Jahrhundert schon zur »Bettlerleier« : 
(lira tedesca, vielle, hurdy-gurdy) geworden; als solches erscheint sie, mit ihrem charakteristischen 
Musettenmotiv in der letzten Nummer von Schuberts Winterreise: der Leiermann, mit dem der 


Zyklus tief melancholisch ausklingt: 


Wunderlicher Alter, soll ich mit dir gehn? 
Willst zu meinen Liedern deine Leier drehn ? 


Der Berliner Volksausdruck Leierkasten fiir die Drehorgel halt noch die Erinnerung an das — 
Tonwesen des bei uns schon lange ausgestorbene Instruments fest; es lebt aber noch heute, 
besonders in einigen Provinzen Frankreichs, fort, so da sein Bau fabriksmafig betrieben werden 
kann (siehe das Exemplar von Bechonnet in unserer Sammlung Nr. 124), ebenso wie ein verwandtes 
Instrument, die schwedische Nyckelharpa (Schliisselfidel), die ich noch im Jahre 1914 auf der 
Ausstellung in Malmé bei einem alten Spielmann aus Uppland horte, die aber auch schon im 
Verschwinden ist. 

Diese »Vielle« hat aber in Frankreich des ancien régime eine merkwiirdige Renaissance erlebt. 
Sie wurde im Zusammenhang mit dem Schaferwesen jener Zeit, zusammen mit einem andern 
uralten Instrument, der Sackpfeife (musette) hof- und gesellschaftsfahig, so daf besonders kostbar 
ausgestattete Instrumente, fiir vornehme Kreise bestimmt, noch erhalten sind. Ein solches reich 
verziertes Exemplar mit der Devise Heinrichs II. und der Katharina von Medici befindet sich im 
Londoner South-Kensington-Museum. Tatsachlich beginnt namlich die Modeschwarmerei fur diese 
einst verachteten Instrumente schon im ausgehenden 16. Jahrhundert; damals (1590) ist ja das 
Hauptwerk der poesia boschereccia, Guarinis Pastor fido erschienen, der in alle europaischen, ja 
in aufereuropdische Sprachen tbersetzt, eine Wirkung entfaltete, die sich nur etwa der von 
Goethes Werther vergleichen laft. Nach einer Pause lebt das Schaferwesen im ancien régime 
wieder auf, die Konigin Marie Lesczynska und ihre Tochter spielen die Vielle mit Virtuositat, und 
ein angesehener Rechtsgelehrter, Bouin, hat es nicht verschmaht, wenn auch anonym, eine Methode 
fur das modische Instrument herauszugeben. Auch der Konig von Neapel spielte sie; fiir ihn hat 
niemand Geringerer als Haydn Konzerte und Notturnos fiir 1 bis 2 Lyren geschrieben, unter 
denen keineswegs, wie man wohl gemeint hat, die alte, langst verschollene Lira da braccio, 
sondern eben dieses Modeinstrument volkstiimlichen und galant-schaferlichen Charakters zu 
verstehen ist. Ebenso wie die Musette — deren Name auch in den alten Suiten als Bezeichnung 
eines Tanzes pastoralen Charakters mit fortschnurrendem Baf auftaucht — wurde sie sogar ein 
Objekt der Virtuositat und literarischen Beschaftigung; die Pariser Oper besa8 um 1725 einen 
standigen Musettenspieler, und der Viellist Baton verdffentlichte 1752 im Mercure de France eine 
Mémoire sur la vielle, dem eine Dissertation sur la vielle (1741) des gelehrten Abbé Terrasson 
vorausgeht. Es ist ein charakteristisches Zeichen der Zeit, daf man schon damals daranging, das 
Korpus alter Lauten zu Viellen umzuarbeiten. Vornehme Leute — wie der Marquis de Gueidan 
auf seinem schénen von Rigaud gemalten Portraét in Aix — scheuten es nicht, sich in Seladon- 
tracht mit der Musette darstellen zu lassen; man wendete Unsummen an ihre kostbare Ausstattung. 
Preise von 700 Livres sind nichts Unerhértes. De Bricqueville hat dem Gegenstand einen sehr 
amusanten und reichhaltigen Artikel gewidmet: Les instruments champétres au XVII® et au 
XVIII° siécles (L’Art 1894, tome 2, 256 ff.). 

Ein anderes altes Saiteninstrument, die Cister, hat eine dhnliche Entwicklung durchgemacht. 
Von Haus aus ein Dilettanteninstrument und niemals der vornehmeren Laute ebenbiirtig, war sie 
im 18. Jahrhundert schon ganz herabgekommen als ein »Instrument der Barbierstube« (Mahillon, 
Kat. von Brissel I, S.354). Ihre letzte Nachkommenschaft, die die alte Form noch bewahrt, ist die 
Thiringer Wald- oder Harzzither; es ist das Instrument, das in Goethes Wilhelm Meister der 
Bergmann zu Mignons Gesang spielt. Die uns in Siiddeutschland heute allein gelaufige horizontal 
liegende, sogenannte Schlagzither stammt von einem alten, primitiven Volkspsalterium, dem 
»Scheitholt«, und weiter von der sogenannten Kratzzither ab, die gegen Ende des 18.Jahrhunderts 
zu neuem Leben erwacht. (Ein Exemplar von Perou in Paris 1787 in Brissel, Mahillon, 
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Kat. 1, Nr. 271.) Die Alpenzither in ihrer wohlbekannten »Salzburger« Form, die sich heute gegeniiber 
der zweibauchigen, flaschenférmigen »Mittenwaldere Form siegreich durchgesetzt hat, erscheint 
wie unser Exemplar Nr. 68 ausweist, auch schon zu Ende des 18. Jahrhunderts und weist durch 
die Schaferszenen, mit denen es geziert ist, ebenso auf die Fétes galantes champétres zuriick, wie 
die Vielle und Musette. Um 1830 wurde sie durch den niederésterreichischen Zithervirtuosen 
Johann Petzmayr konzertfahig gemacht und eroberte sich, besonders durch das Interesse Herzog 
Maximilians in Bayern, eines eifrigen Zitherspielers (des Vaters unserer Kaiserin Elisabeth) auch 
die stadtischen Kreise, namentlich in Siiddeutschland und Osterreich; heute scheint ihre Pflege 
wieder stark zuriickgegangen zu sein. 

_ Die alten Violen haben den Beginn des 19. Jahrhunderts nicht lange iiberlebt. Die Armviole 
war damals schon lange tot; mit dem 18. Jahrhundert ging mit den alten Tanzformen auch die 
letzte Nachfahrin des mittelalterlichen Rebec, das Tanzmeistergeiglein oder die Pochette, nach 
der noch der Strafburger Student Goethe bei seinem franzésischen Tanzmeister tanzen gelernt 
‘hatte, in die Vergessenheit ein. Die Viole d’amour war besonders in Frankreich bis zum Ende 
des ancien régime sehr beliebt; 1782 erschien noch eine der bekanntesten Methoden fiir sie, von 
Milandre; einer ihrer letzten Vertreter war der noch bei E.T. A. Hoffmann genannte Ritter von 
Esser, der aber schon auf das eigentliche Charakteristikum des Instruments, die Aliquotsaiten, 
verzichtete; zu Beginn des 19. Jahrhunderts war sie, wie aus Kochs Musikalischem Lexikon von 
1802 erhellt, bereits so ziemlich aus der Mode gekommen. 

_ Auch die Gambe hat die alte Zeit nicht iiberlebt; zu den letzten Gambenvirtuosen gehéren 
der 1813 gestorbene F.X.Hammer und Carl Friedrich Abel in England, wo er lebte, aufer- 
ordentlich geschatzt und mit Gainsborough, der auch sein Portrat gemalt hat, befreundet. Er starb 
1787, und es entbehrt nicht einer riihrenden Symbolik, wenn wir lesen, daf ihm seine geliebte 
Gamba in das Grab gelegt wurde. Ihre Rolle war ja damals schon ausgespielt, sie war schon 
ihrem immer mehr sich entwickelnden Rivalen, dem Violoncell, erlegen, dessen Anspriiche — 
ein Zeichen der Zeit — der Dr. Hubert Le Blanc in einem eigenen 1740 in Amsterdam gedruckten 
Buche zuriickzuweisen miissen glaubte: Défense de la Basse de Viole contre les entreprises du 
Violon et les pretentions du Violoncel. Aber noch in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts 
gelangte ein freilich vorwiegend auf Deutschland, besonders Osterreich beschrankt gebliebenes 
Instrument aus ihrer Verwandtschaft sehr in Mode, der schon um 1680 aus der englischen Viola 
-bastarda entstandene »Baryton«, trotz seiner sehr komplizierten Technik, die mit den gamben- 
artigen Streichsaiten einen mit dem Daumen gezupften Bafichor (zugleich als Aliquotsaiten erklingend) 
verband. Es ist besonders durch Haydn bekannt geworden, der eine grofe Zahl von Kompositionen 
dafiir schrieb, da sein Brotherr, First Eszterhazy, das Instrument traktierte (vgl. die bibliographischen 
-AngabeninKinskys Katalog des Museums HeyerlI,500). Die vonHeuberger fiirStreichtrio bearbeiteten 
Barytondivertimenti (Universaledition, Wien) lassen indessen nur auf eine sehr bescheidene 
»Virtuositat« des Grandseigneur schliefien. Der letzte Barytonvirtuose, Seb. Ludw. Friedel, starb 
erst 1842 in Berlin; in Wien erklang das Instrument zum letzten Male offentlich in einem geselligen 
Abend der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 1823, unter der Hand des 1840 gestorbenen 
‘WVinzenz Hauschka. 

Ein vollstandig ephemeres Dasein hatte der letzte Versuch, ein der alten Gambe 4hnliches 
Instrument zu schaffen; es ist der sogenannte Arpeggione, eine Streichgitarre in Violoncellhaltung, 
1823 von dem Wiener Geigenbauer G. Staufer erfunden. Er ist durch Schubert berthmt 
geworden, der eine ganze lange Sonate fiir das Instrument schrieb, die freilich deutlich eine 
Gelegenheitsarbeit ist und kaum zu seinen hervorragendsten Schopfungen gehort. 

In unserem Orchester lebt aber eigentlich noch, als dessen Fundament, ein Abkémmling der 
Violenfamilie, den man nicht uneben als Halbblut bezeichnet hat. Das ist der Kontrabafgg, der 
nur uneigentlich zur Violinenfamilie zu rechnen ist und dessen Bau noch immer ein Problem der 
Geigenmacherkunst bildet. Auf die Violen weist vieles an ihm zurick, die abfallenden Schultern, 
‘der flache Boden, die lang schwankende Quartenstimmung, die Biinde des Griffbretts, die er 
ziemlich spat abgestreift hat, endlich selbst Form und Haltung des Bogens, die noch fast genau 
dieselbe ist wie bei den alten Gamben. 
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Endlich ist noch ein uraltes Streichinstrument seltsamster Art zu erwahnen, da sein Dasein 


fast bis auf unsere Zeit hinab gefristet hat. Das ist das »Trumscheit«, auch Nonnengeige oder, 
mit einem noch nicht befriedigend erklarten Namen Trompette marine genannt; denn die Ableitung 
von einem »Signalinstrument«(!) der englischen Marine, die noch Riemanns Lexikon tibernimmt, 
klingt etwas abenteuerlich, und Sachs’ Vermutung, daf es sich hier im Grunde um eine Volks- 
etymologie handeln dirfte, ist recht einleuchtend (Reallexikon 397 4). Das sehr alte, schon in 
Miniaturen des 14. und 15. Jahrhunderts auftauchende Instrument erfreute sich im ganzen keiner 
sonderlichen Achtung, und man war gewohnt, es gleich der Radleier und Sackpfeife in den 
Handen fahrender Leute zu sehen; daher Moliéres Parvenufigur, Monsieur Jourdain, mit ihrer 
protzigen Auferung auf das Publikum damaliger Zeit so lacherlich wirken mubte : La trompette 
marine est un instrument qui me plait et qui est harmonieuse (Le Bourgeois gentilhomme II, 1). 
In der zweiten Halfte des 17. und im 18. Jahrhundert gewinnt es wie jene friher erwahnten 
Instrumente, im Zusammenhang mit der modischen Schaferei, wieder voribergehend Eingang in 
die galante Welt. Wahrend Praetorius es als Strafeninstrument von Bettelmusikanten abtut, 
widmet ihm Mersenne in seiner Harmonie universelle (1636) schon eine ausfihrliche Besprechung, 
in der namentlich die Erwahnung des erst viel spater fiir die Violoncelltechnik so wichtigen 
»Daumenaufsatzes« interessant ist (vgl. O. Racster, Chats on Violoncello’s, London 1907 p. 63 f.). 1674 
ward in London gar, wie aus einem kuriosen Anschlagzettel hervorgeht, ein Konzert von vier 
»Marine Trumpets« angekiindigt (Mahillon, Katalog von Brissel I, 310), und noch 1767 wird ein 
Trompette-marine-Spieler in den Listen der kéniglichen Kapelle von Paris gefihrt. Seine merkwirdige 
Flageolettechnik machte es in dieser Zeit auch zur Grundlage wissenschaftlicher Studien; 1694 
erschien in den Memoiren der Pariser Akademie eine Abhandlung des Mathematikers Lahire: 
Explication des différences de sons de la corde tendue sur la trompette marine (zitiert von 
Riemann, Musiklexikon 606). 

Ganz merkwiirdig ist seine Rolle als »Nonnengeige«; in Frauenklostern wurde es namlich 
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bei feierlichen Intraden u.dgl. als Ersatz der Trompeten (in Verbindung mit einem die Pauken 


ersetzenden Monochord; vgl. die ausfiihrliche Beschreibung in Dan. Speers Unterricht der 
musikalischen Kunst 1687 bei Sachs, Reallexikon 397b) gebraucht, und in dieser Weise hat es 
sich sogar tief bis ins 19. Jahrhundert hinein erhalten, so im Kloster Marienthal, einer katholisch- 
wendischen Enklave bei Bautzen (vgl.unter anderem Hammerich, Katalog KopenhagenS.85.). Es lebte 
in dieser Form auch in den Kindheitserinnerungen Kreisler-E. T. A. Hoffmanns; das phantastische 
Instrument, das auf die Einbildungskraft gerade dieses Romantikers, von Kirchen- und Weihrauchduft 
umwittert, starksten Eindruck machen mufte, erscheint neben andern verschollenen Tonwerkzeugen 
unter anderem im »Kater Murrs« (I. Band, 1. Abschnitt). 

Von der alten Dolzflotenfamilie, deren Rolle schon in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts 
ausgespielt war, haben sich Nachkommen bis in das 19. Jahrhundert erhalten; heute sind sie 
freilich auch im Aussterben. Dazu gehért vor allem das sogenannte Flageolet — dessen 
charakteristischer Klang uns noch durch die »Flageoletténe« unserer Geigen nahegeriickt wird — 
seinem charakteristischen Typus nach schon zu Ende des 16. Jahrhunderts festgestellt, gelegentlich 
noch bei Bach und Handel, ja auch noch bei Mozart (Entfiihrung aus dem Serail, Menuett mit 
dem »Kanarienvogel«trio) als Flauto piccolo auftauchend. Heute hat es sich nur mehr in popularen 
Tanzorchestern Frankreichs und Englands gehalten, verschwindet aber auch dort allmahlich, wird 
jedoch noch z. B. in Markneukirchen gebaut. Fast ganz verschwunden ist auch die Stockfléte 
der sogenannte Czakan, der noch iiber die erste Hilfte des ro. Jahrhunderts hinaus ein beliebtes 
Dilettanteninstrument besonders in Osterreich war; die Verlegerkataloge der Biedermaierzeit 
bringen zahlreiche Schulen, Arrangements u. dgl. dafiir. Das Instrument, das auch in Uhlands 
kleiner Ballade: Das Schifflein zusammen mit dem Waldhorn ertont, paste, wie Sachs mit Recht 
bemerkt, in die Zeiten der behaglich-sentimentalen Spazierginger vom Schlage des alten Spitzweg. 

Ahnliches gilt von den Zinken. Sie gingen mit den alten Stadtpfeifern zu Grabe, aber noch 
1788 horte der danische Reisende Preisler sie von St. Stephan in Wien herab blasen (Hammerich, 
Katolog Kopenhagen S. 43); ihre letzte Verwendung im Orchester mag die in Glucks Orpheus 
von 1762 (Eingangschor) sein. Eichborn, der in seiner Schrift: Zur Geschichte der Instrumental- 
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musik. Eine produktive Kritik (Leipzig 1885, S. 51 ff.) interessante Notizen bringt und sich von 
dem Sohne eines Schweinfurter Stadtpfeifers, der in seiner Jugend selbst noch mit den Zinkenisten 
zusammen vom Turm geblasen hatte, berichten lassen konnte, bemerkt mit Recht, da8 man aus 
so spaten abfalligen AuSerungen iiber den Ton keinen Schlu8 ziehen durfe; die alte Technik war 
damals eben schon verloren und zu einem Plarren geworden. Der letzte Nachkomme des Zinken, 
der Serpent, hat aber noch bis weit im 19. Jahrhundert gelebt, sowohl in den Militarkapellen, 
als im Symphonie- und Opernorchester. Am langsten erhielt er sich in der Kirche in Ahnlicher 
Rolle, als Fundament des Chors, wie der alte Choristfagott noch heute an entlegenen Stellen (s. 0.); 
in dieser Rolle hat ihn Hammerich (Katalog Kopenhagen 220) noch 1870 in Pariser Kirchen 
angetroffen. Mendelssohn schreibt in seinen Reisebriefen aus Paris (24. Janner 1832): »Wie der 
Canto fermo mit einem Serpent begleitet klingt, das glaubt niemand, der es nicht gehort hat, 
und dazu lauten die Glocken!« Berlioz vollends hat in einer bekannten Stelle seines »Traité 
‘dinstrumentation« mit den starksten Worten gegen das Instrument und seine Verwendung in der 
‘Kirche, als eher eines »barbarischen finsteren Druidenfestes« wurdig, geeifert. Auch daraus ist 
schwerlich ein bindender Schlu8 zu ziehen; die Technik des Serpents war eben gleichfalls 
verlorengegangen. Altere Schriftsteller, wie J. Frohlich, der seiner reichhaltigen theoretisch- 
praktischen Musikschule (Bonn, bei Simrock, dann Wiirzburg 1822) noch eine Serpentschule 
beigegeben hat, lobt das Instrument auferordentlich und vergleicht seinen Klang mit einer 
_kraftigen, wohl ausgebildeten und beweglichen Bafstimme; es lag gerade bei dieser Art von 
Instrumenten mit ihrer heiklen Technik alles an der Ausbildung des Blasers. Eine Regeneration 
erlebte der Serpent noch im sogenannten Englischen BafShorn; unsere Sammlung besitzt ein 
schones Exemplar von dem beriithmten Wiener Ziegler (Nr. 353); Mendelssohn erwahnt es (Brief 
aus Minchen 18. Oktober 1831) als in seinem Konzert mitwirkend. Noch 1886 fand Eichborn einen 
‘trefflichen alten BaShornblaser in einem schlesischen Militarmusikkorps (vgl. den Aufsatz iiber die 
Zinken in de Wits Zeitschrift fiir Instramentenbau VII). Das letzte Uberbleibsel der alten Familie 
-ist.die freilich nicht mehr aus Holz, sondern aus Metall gebaute Ophikleide, die bis vor kurzem 
noch in Italien (Colasciones stadtische Kapelle in Venedig) ihr Dasein fristete und heute noch 
in den Katalogen der alten Berliner Firma C. W. Moritz (besonders fiir Export nach Siidamerika), 
‘sowie von Maino und Orsi in Mailand gefiihrt wird. Ihr Aussterben ist wohl auch nur mehr eine 
Frage der Zeit, und dann wird das letzte Glied einer langen Entwicklungskette aus der lebendigen 
Musikubung verschwunden sein. 
Es * 

Um die Weiterentwicklung zu verstehen, mu8 man sich vergegenwartigen, welche ungeheuere 
Umwialzung nach der Zeit der Wiener Klassiker auf dem Boden des Orchesterwesens und des 
Instrumentenbaus erfolgt ist, hervorgerufen von der durch und nach Beethoven. einsétzenden 
Tendenz nach einer neuen, der orchestralen Virtuositat, damit neuer Direktionsmethoden, gesteigerter 
Mannigfaltigkeit und Fille in Ton, Farbe und Ausdruck; eines greift hier ins andere. Es ist die 
Zeit der Neuromantik, die durch die grofen Namen Berlioz, Liszt, Wagner bezeichnet wird. 
‘Berlioz’ grofer Traité d’instrumentation von 1844 (mit der charakteristischen Erneuerung durch 
-R. Strau8 1905), seine in die Wirklichkeit umgesetzte Idee des Massenorchesters, Liszts neue 
Klaviervirtuositat, seine Kirchenmusik und seine symphonischen Dichtungen, ohne die R.Wagners 
' spiteres Schaffen undenkbar ist, wie denn der grofe Meister nach einem tiefen Worte der Firstin 
Karoline den Speer weiter in die Zukunft geworfen hat, als dieser, endlich Wagner selbst, 
theoretisch (namentlich mit der Schrift itber das Dirigieren 1869) und praktisch sein gewaltiges 
Werk der Theaterreform férdernd, bezeichnen die Etappen auf diesem Wege der modernen 
Entwicklung. Die Technik der Instrumente hatte eine vorher unerhérte Steigerung erfahren, sie 
strebte — freilich mitunter auf Kosten der intimen Wirkung und des Ebenmafies — nach dem 
Kolossalen und Massigen; weder Zeichnung noch Farbentechnik des 18, Jahrhunderts geniigten 
' mehr dem nachbeethovenschen Geschlecht. Der Technik der Violine, der selbst das gewichtigere 
Violoncell (mit Romberg) nachzukommen strebte, freilich in einer ‘Weise, die heute. schon als 
iitberwunden gelten mug, konnte der zarte, flotenartige Ton der Amati- und Stainergeigen nicht 
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mehr geniigen; die flachgebaute, zu unvergleichlicher Tonfiulle pradisponierte Stradivarigeige 
verdrangt sie, ungefahr seit 1800, als Orchester und Konzertsale immer groéfere Dimensionen 
annehmen. Paganinis nicht mehr iiberbotene und zu iiberbietende Virtuositat, die alle im Instrument — 
liegenden, dem Erbauer selbst nicht bewuften Wirkungen bis an die Grenze des Méglichen fihrt, © 
gibt dem jungen Liszt den direkten Anstof fur seine ebenso geartete Klaviertechnik. Fur diese 
ist allerdings wieder die technische Voraussetzung die Entstehung des modernen Fliigels, besonders 
das Werk des grofen franzésischen Meisters Seb. Erard (Repetitionsmechanik von 1823), desselben, — 
dem die uralte Harfe ihre vollendete Konstruktion verdankt (Doppelpedalharfe von 1811) und © 
die sie befahigt, nunmehr gerade im Orchester der Neuromantiker mitzuwirken. 

Die Blasinstrumente schlieSen sich dieser Entwicklung an; gerade bei ihnen geht eine formliche 
Revolution vor; namentlich gilt dies vom Blechkérper. Die Hérner und besonders die Trompeten, 
seitdem die Kunst des Klarinblasens verloren gegangen war, verfiigten nur tiber eine sehr lucken- 
hafte Naturskala, die den Anforderungen des neuen gesteigerten Ausdrucks gegentiber bald 
hilflos dastand. Das alte, auf den Trompeten zwar auch versuchte, aber hochst unvollkommene 
System des »Stopfens«, womit nur in den hohen Lagen eine halbwegs befriedigende Chromatik 
zu gewinnen war, die Notwendigkeit, bei der viel gréferen Freiheit der Modulation, sehr oft mit 
den Stimmungen zu wechseln, was nicht immer leicht méglich war und Unbequemlichkeit 
aller Art hervorrief, schien zunachst zu einem volligen Versagen dieses wertvollen Materials dem 
iibrigen Orchester gegeniiber zu fiihren. Ein drastisches Beispiel, wie selbst ein Tondichter gleich 
Beethoven diesen Mangeln seinen Zoll zu entrichten hatte, bietet das beruhmte Hornmotiv in der 
V. Symphonie. Im Wiederholungsteil erscheint es aus der Naturtonart (Es) des Instruments nach 
c transponiert, und der Meister sah, da ein Wechsel der Stimmung nicht méglich war, keinen 
anderen Ausweg, als die Stelle den Fagotten zu iibertragen, die hier (noch dazu im ff!) freilich 
derart versagen, daf man im modernen Orchester ohneweiters die Retusche vornimmt, um die 
eigentliche Absicht des Meisters wieder herzustellen; unseren modernen Hérnern bietet das ja 
keine Schwierigkeit mehr. Schon die Zeit Bachs hatte versucht, in den Zugtrompeten und -hornern 
das System, das sich bei den Posaunen so trefflich bewahrt hatte, zu ibertragen; aber die Lésung 
bewies sich doch nicht als befriedigend und wurde bald aufgegeben. Auch der von Wien ausgehende 
Versuch, das Klappensystem der MHolzblasinstrumente (und der Zinken) auf die Trompete 
(Weidinger 1801) zu iibertragen, scheiterte ebenso wie der viel friher (K 6lbel in Petersburg 1760) 
fiir das Waldhorn erdachte und gleich wieder verschwundene Versuch. Es war daher ein genialer 
Einfall eines obskuren Musikers (Blihmel 1813), die automatische Einschaltung von Verlangerungs- 
sticken in das Rohr — wie sie schon durch das freilich zeitraubende System des »Inventions- 
horns« (Stolzel in Dresden um 1753) vorbereitet war — durch die Anwendung von Pumpen 
(Ventilen) herbeizufiihren, wie dergleichen schon seit dem 16. Jahrhundert an Maschinen aller Art 
bekannt waren. Freilich scheint, wie in so vielen Dingen, die auswarts aufgegriffen wurden, die 
erste Anregung von Wien ausgegangen zu sein: in der zweiventiligen As-Trompete der Wiener 
Instrumentenmacher Anton und Ignaz Kerner von 1806 (Richter in de Wits Zeitschrift fiir 
Instrumentenbau, Band XXX, 6; vel. auch, was die Stimmlage betrifft, die Alt-Wiener Klappen- 
trompete nach dem System Weidinger Nr. 358 bis). Aber erst Perinet in Paris 1829 brachte das 
System zur Vollendung. Jetzt war ein wirklich chromatisches Instrument gewonnen, das freilich 
zunachst noch und ziemlich lange, ahnlich wie die Béhmfléte, mit dem Vorurteil fiir das iiberlieferte 
Naturinstrument zu kampfen hatte; noch Brahms hat sein Horntrio op. 40 fiir dieses gedacht und 
wollte es von diesem ausgefihrt haben. Gegen 1850 hatte sich aber das Ventilhorn in F schon 
vollstandig durchgesetzt und war zu seiner heutigen Alleinherrschaft gelangt. Das iippig-sinnliche 
Tonkolorit schon der alteren Wagnerschen Partituren, wie namentlich des Tannhauser, beruht 
wesentlich auf dem neuen Instrument, namentlich auch in seiner jetzt erst zu voller Freiheit 
gelangenden Verhindung mit den tonverwandten Fagotten; tibrigens hat Wagner das Ventilhorn 
schon im Rienzi aufgenommen, Das gleiche gilt von der Trompete, die durch das neue System « 
den ubrigen Orchesterinstrumenten fast ebenbirtig an die Seite treten konnte; dagegen hat sich 
die Ubertragung der Ventile auf die Posaune als fiir das Symphonieorchester ungeeignet erwiesen, 
weil das Instrument hier tatsichlich an Adel des Klanges einbiiéte, und auSerdem bei seiner 
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Stimmlage die unvergleichliche Reinheit der Intonation durch die gehaufte Kombination mehrerer 
Ventile in der Tiefe Schaden leiden mufte. 

Die Holzblasinstrumente konnten hinter dieser Entwicklung nicht zuriickbleiben, ja gerade 
bei ihnen ist die Neuerung sehr auffallend. Am meisten vielleicht bei der Fléte. Auf die hdchst 
einfache, zylindrisch gebohrte Querfléte des 16. und 17. Jahrhunderts war zuerst, wie es scheint, 
in Frankreich — dem auch die Oboe ihre Ausbildung verdankt, wie denn die Franzosen bis 


heute als Meister des Oboebaus gelten, und R. Strau® ihnen auch als Blaisern den Vorzug vor 


den Deutschen gibt — die verkehrt konische Bohrung der alten, allmahlich absterbenden Block- 
floten tibertragen worden, namentlich um die Hohe reiner und leichter zu gewinnen, die freilich 
zunachst, ahnlich wie bei der Geige, nur sparsam ausgenutzt wurde. Selbst Bach wagt sich 


_ uber das dreigestrichene d und e kaum hinaus und beriihrt nur selten hdhere Tone bis zum as 
_ Dann nahm man, um das Modeinstrument, das durch die Gunst des grofen Preufenkonigs gehoben 


worden war, leicht mit sich fiihren zu kénnen, die Dreiteilung in Kopf, Mittelstiick und Fuf vor. 
Endlich verlangten die zunehmenden Anforderungen der Technik eine immer reichere Ausstattung 
mit Klappen. Zwar begniigte man sich noch lange mit der einklappigen Fléte und suchte die 
Mangel der Intonation durch ein héchst kompliziertes System von »Hilfsgriffen« zu tiberwinden. 


Den Abschluf dieser Arbeit bilden die sogenannten Wiener Fléten, nunmehr schon bis c’ oder h, 


selbst noch tiefer reichend, und mit einem ziemlichen Apparat von Klappen, auch Hilfs- und 
Trillerklappen versehen, mit denen namentlich die berithmte Wiener Firma J. Ziegler einen 
schwunghaften Handel in alle Welt betrieb. Die »Zieglerfléten« sind ja heute noch geschiatzt. 
Trotzdem war dieses sehr verbesserte Instrument den immer mehr gesteigerten Anforderungen © 


der Komponisten, ihrer melodischen und harmonischen Vielseitigkeit nicht mehr recht gewachsen; 


die Offnungen, durch die die schwingende Luftsaule verkirzt wird, waren ein Kompromif der 
Empirie und Tradition mit den Verhaltnissen der greifenden Hand und der Bequemlichkeit der 


Spieler; gewisse, von der Stammtonart des Instruments sich weit entfernende Tonarten waren 


~ 


~~ 


_ uberhaupt nicht oder nur sehr schwer rein zu bekommen, aber sie wurden von den Komponisten, 


die darauf keine Rucksicht nahmen, eben gefordert. Is schien, als ob das durch den Englander 


_Burnay iiberlieferte Wort des alten Scarlatti (an den beriihmten Flotisten Friedrichs des Grofen 
' Quantz gerichtet) neuen Sinn bekame: »Ich mag die blasenden Instrumente nicht, sie blasen alle 


falsch!« Hier war nur ein Weg gangbar und er ist, eben zunachst fir die Blasinstrumente, mit 
Erfolg beschritten worden: die genaue Feststellung des Baus nach wissenschaftlich-akustischen 


_Grundsitzen. Wie der Instrumentenbau sich damit abfinden wiirde, war seine Sache. 


Nun hatte schon 1816 der bedeutende Theoretiker Gottfried Weber in seinem Versuch einer 
praktischen Akustik der Blasinstrumente (erschienen in Ersch und Grubers Enzyklopadie) die 
Prinzipien eines rationellen Baus dargelegt. Die praktischen Folgerungen daraus zog fir sein 
Instrument zundchst der mit ihm befreundete Fagottvirtuose Karl Almenrader (1786—1842); 
sein Instrument litt ja namentlich, trotz seiner Beliebtheit und Ausdrucksfahigkeit, an »kranken« 


- Tonen aller Art. Im Verein mit dem Biebricher Instrumentenbauer Joh. Ad. Heckel gelang es 


ihm, durch zweckentsprechende Bohrung und Verlegung einzelner Locher ein sehr sinnreiches, 


| freilich auch empfindliches Klappensystem und damit ein leidlich vollkommenes Instrument zu 


erzielen. Das von Johann Adams Sohn Wilhelm Heckel in rastloser Arbeit verbesserte und 
heute durch die gesamte Welt verbreitete »Heckelfagott« ist schlieSlich ein Triumph des alt- 
bewidhrten deutschen Kunstverstandes und etwas in seiner Art kaum zu Ubertreffendes geworden. 
Dieses Instrument war befahigt, den Intentionen der neuromantischen Musik, namentlich R.Wagners, 


bis ins Einzelne (dem von diesem geforderten Kontra-A u.s.w.) zu folgen; der Bayreuther Meister 


nahm denn auch an Heckels Arbeit das gréfte Interesse, und jener konnte ihm auch noch das 
nach den gleichen Prinzipien konstruierte Kontrafagott, bis dahin ein Schmerzenskind des 
Instrumentenbaus, vorfithren (vgl. W. Heckels Broschiire: Der Fagott, Biebrich am Rhein 1899, 
mit Nachtrag 1901, ein wahres Ehrengedachtnis deutschen Fleifes und deutscher Arbeit). 

‘Die gréfte Tat auf dem Gebiete des neueren Instrumentenbaus wurde aber gleichfalls von 


“einem Deutschen fiir die Fléte vollbracht. Der Miinchener Theobald Béhm (1794—1881), nicht 


nur ein hervorragender Komponist und Virtuose auf seinem Instrument, sondern auch ein selbst- 
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geschulter Techniker, ergab sich, angeleitet von dem bedeutenden Miinchener Physiker K. von 
Schafhautl (+ 1890) jahrelangen wissenschaftlichen Studien und Versuchen iiber die akustischen 
Verhaltnisse des Instruments; erst nachdem diese einwandfrei festgestellt waren, namentlich 
Bohrung, Grofe und Abstand der Tonlécher, schickte er sich an, es durch ein bei aller 
Kompliziertheit héchst einfaches und geniales Klappensystem spielbar zu machen; freilich ergab 
sich dies nicht in dem hier vorgefiihrten schematischen Verlauf, sondern in vielen Etappen. Die 
Frucht war die metallene (aber auch in Holz hergestellte) ~BOhmflote« in ihrem vollendeten 
Modell (1846), von zylindrischer Bohrung, mit der Bohm also zu dem alten System des 16. Jahr- 
hunderts zuriickkehrte; ihr Erfinder ist praktisch (auf Konzertreisen) und theoretisch in Broschuren 
(iiber den Flétenbau 1847, Fléte und Flotenbau 1871) fiir sie eingetreten. 

Es ist zweifellos, dag die Béhmflote den neuen Ausdrucksbediirfnissen, den immer mehr 
gesteigerten Anforderungen an Tonfille der gewaltig anwachsenden Orchester entspricht; die 
alte Fléte stand hier ebenso im Nachteil wie die Amatigeige. R. Wagner selbst hat auf sie das 
bezeichnende Wort von »Gewaltréhren« angewendet. Aber sie fand, ganz wie das Ventilhorn, 
auch heftige Gegner, selbst ein H. v. Biilow sprach geringschatzig vom Klarinettenton. Es ist auch 
charakteristisch, da8 Bohm in seinem eigenen Vaterlande viel weniger Anhanger fand als im 
romanischen Westen und Siiden, sowie in England, wo man ihm freilich auch die Prioritat seiner 
Erfindung bestritt. Englander und Amerikaner sind es, die dickbauchige Bicher uber ihn geschrieben 
haben, von denen nur die beiden letzten erwahnt seien: Christopher Welch, History of the 
Boehm-flute, J. A. London 1896, und Wysham, The Evolution of the Boehm-flute. Elkhart 1898. 

Namentlich in Deutschland (viel weniger in Osterreich, trotz der Wiener Fléte und der hier 
bodenstandigen Tradition) hat das alte System noch Anhanger in grofer Zahl. Aber sie haben 
auch Boéhms Erfindung ihren Tribut entrichten miissen, Zeuge dafir die KompromiSbildungen, 
deren letzter und vollendetster Ausdruck die sogenannte Reformfl6éte, ein von dem Leipziger 
Flotisten M.Schwedler im Verein mit dem Instrumentenmacher C. Kruspe hergestelltes Modell 
ist, das die konische Bohrung der alten Flote mit einer Annaherung an die Lécherbohrung der 
Bohmflote verbindet, von der sie auch das parabolische Kopfstiick in Metall entlehnt hat. Ihr 
héchst sinnreicher Klappenmechanismus, mit dem das Holz férmlich gepanzert ist, ist wohl ein 
non plus ultra auf dem Gebiet des neueren Instrumentenbaus, und man begreift, da hier eine 
Reaktion einsetzt, da jeder Schritt dariiber hinaus von Ubel ware. Diese Reaktion liegt in einem 
hochst merkwiirdigen Versuch bereits vor, der 1888 von Giorgi in Florenz herausgebrachten 
Flote, die in ihrer auferen Form auf die Flote des 16. Jahrhunderts zuriickgreift (Zylinderbohrung, 
aus einem Stick Ebonit, Haltung der Blockflote, ermdglicht durch ein quer aufyesetztes Rohr, 
Mangel aller Klappen) in ihren elf groSen Tonléchern (blo8 von den Fingern zu decken) aber 
volikommen auf Bohms Prinzipien beruht. Eingebiirgert hat sie sich freilich zunachst nicht, aber 
sie ist allein schon in der weitgehenden Erleichterung, die sie aller Chromatik verstattet, ein 
interessantes Zeitdokument. 

Bohms Erfindung hat revolutionierend auf den gesamten Blasinstrumentenbau gewirkt; die 
neuen, in Frankreich auftauchenden Instrumentenfamilien des »Saxophons« und »Sarrusophons« 
haben vollstandig das Bohmsche System adoptiert, das iibrigens im einzelnen wohl Verbesserungen, 
aber im Grunde keine Anderung erfahren hat. Der Versuch, es wortlich auf die Zungeninstrumente 
oe Miean ae oy, nih ate - bas pera ace ween lr ist, deren charakteristische 
Errungenschaften (namentlich auch die »Brill ae Ringkl ae Mgrs: 
gemacht. Die moderne Oboe, die moderne Ria i aed ais rien ee oe ei aes oo 
sind heute ebenfalls (und viel mehr als die Benmaet ve - trp Aa weidariinnel 
und in eine Klappenpanzerung gehiillt, da8 auch ro ‘ i ee my ad hore aang ee ae 
den Gipfel dirfte hierin W Fock ene »Heckel eat a bers Meise igre =a 
Pee AALS Bat Sanh hepa ea c = p Lone erreicht haben. Jedenfalls sind wir von 
Ree acts a ray Se Pri e mit ihrem bescheidenen Klappenapparat heute 
bce epee Spear AS vielkopfiges, unruhiges Orchester von dem jener Zeit. Immerhin 

, daf} man inzwischen schon versucht hat, die Prinzi 


: ien de Gi ov. 
auf die Oboe anzuwenden (Schaffner und Pupeschi in Florenz 1889). P | r Giorgifléte 
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Zu dieser ungemeinen Entwicklung der alteingebtirgerten Orchesterinstrumente gesellt sich jedoch 


in der Berlioz-Liszt-Wagner-Periode die Heranziehung neuer oder doch vordem im Orchester selten 
oder gar nicht gebrauchter Instrumente. Die Harfe ist allerdings schon in Handels und Glucks 


_ Opernorchester zu finden. Erst Erards Doppelpedalharfe von 1811 gestattet aber die volle freie 


Beweglichkeit des wundervollen Instruments, das seit Berlioz und Liszt seinen festen Platz im 
Orchester gewonnen hat. 

Ahnlich steht es mit dem Englischhorn, das, obwohl in der Kammermusik verwendet, aus 
dem Orchester der Klassiker verschwunden war. Die franzésischen Opernkomponisten, besonders 
aber Berlioz, haben es wieder hervorgeholt und zu charakteristischen Wirkungen verwendet. 


Vor allem ist es jedoch R.Wagner, der hier die Wege gewiesen hat, indem er diese eigentiimliche 


Orchesterfarbe nicht blo8 solistisch, sondern als Altstimme des Oboenchors organisch seinem 


_Instrumentalkérper einfiigt (bereits im Lohengrin). Es ist das ein entscheidender Schritt zu der 


neuen Gestaltung des Blaserensembles im modernen Orchester, dessen einzelne Stimmchére sich 


wieder der alten Vierstimmigkeit nahern. Schon Wagners Lohengrinorchester zeigt durchgangig 


drei- bis vierfach besetzte Blaser; hier erscheint nun auch ein neues Glied der Schalmeienfamilie, 
die Ba&klarinette. Sie bringt wirklich eine neue Farbe, denn das alte, inzwischen verschwundene 
Bassetthorn, das Mozart so gern verwendet hatte, steht der Sopranklarinette (namentlich der in A; 
in der Klangfarbe doch sehr nahe, wahrend die Bafklarinette in ihrer (sehr ausgiebigen, auch 
von Wagner nachdricklichst verwendeten) Hohe, sowohl wie in ihrer diistern eindrucksvollen 
Tiefe ein ganz neues Register darstellt. Das Instrument, das schon zu Ende des 18. Jahrhunderts 
auftaucht, wurde erst durch die endgiiltige Form, die ihm Ad. Sax 1836 gab, orchesterfahig ; 
vorbildlich wirkte ihre in dasselbe Jahr fallende Einbiirgerung durch den grofen Koloristen 
Meyerbeer, der sie in einer der wirksamsten Szenen seiner Hugenotten (mit ganzer Ausniitzung 


-ihres betrachtlichen Umfanges) verwendete. Liszt vertraute ihr dann unter anderem (und zwar 


in der auch von Wagner spater benutzten tiefsten Stimmung in A) eine durch ihre starke Wirkung 


‘unvergefiliche Solostelle seiner Dantesymphonie an. In Wagners Lohengrinorchester erscheint 


sie dann bereits als Tenor und Baf des Klarinettenchors und fehlt seitdem selten. 

Ganz auferordentlich ist aber R.Wagners Bereicherung des Blechchors — obgleich er auch 
hier zum Teil das von seinen Vorgangern, besonders Berlioz begonnene fortsetzt — namentlich 
in seinem Ringorchester. Es sind nebenbei gesagt, diejenigen Farben seiner Palette, die (nach 
der Rutzschen Ausdruckslehre) seinem eigenen Typus am meisten entsprechen. Wagner ist hier 


schon zu quartettmafig (vierfach) besetzten Holzblasern gelangt; ihnen stellt sich, ebenso behandelt, 


der gewaltige Stimmchor des Blechkoérpers gegentiber. Vier, ja acht Horner sind gefordert; dem 
altiiberlieferten Trio der Posaunen gesellt sich nun aber noch die machtige KontrabaSposaune, 


wie bereits erwahnt, schon im 17. Jahrhundert erfunden, aber erst durch die von G. Weber 1816 


angegebene, 1830 von Halary in Paris verwirklichte »Doppelzugposaune« wieder ins Leben 


gerufen. Wagner hat das neu von ihm geforderte Instrument nach diesen Prinzipien von Moritz 
-in Berlin bauen lassen. Um seinen Blechchor aber noch weiter auszubauen, greift Wagner, wie 


immer selbstherrlich anordnend, mit kiihner Hand in das unterdessen stattlich und eigenartig 


_herangewachsene Militarorchester, das in unserer modernen Zeit vielfach die Rolle der alten 


Stadtpfeifereien ibernommen hat. 
Dieses hat eine eigentiimliche Entwicklung durchgemacht. Die Musikkapellen der Fufregimenter 


(deren Blaser in Deutschland heute noch den charakteristischen Namen der »Hoboisten« fithren, 


nach der alten Kriegsschalmei, der man heute ihre martialische Vergangenheit kaum mehr ansieht), 


 pleiben dem alten Symphonieorchester, speziell der Harmoniemusik etwa der Divertimenti klassischer 
‘Zeit mit ihrer starken Beteiligung der Holzbliser, naher, und die preufische Infanteriemusik (die 


iibrigens auch noch die edlere Zugposaune fiihrt) unterscheidet sich dadurch heute, und nicht zu 
ihrem Nachteil, z.B. von der 6sterreichischen, die in den letzten Dezennien die Holzblaser (mit 
fast alleiniger Ausnahme der Klarinetten, namentlich hoher Lagen) ganzlich abgestofen hat und 
dadurch freilich glanzender, aber auch reichlich brutaler geworden ist. Neben diesen vollstandigsten 


‘und reichsten Instrumentalkérper — der auch von der sogenannten Janitscharenmusik starken 
Gebrauch macht — treten die Musikchére der berittenen Truppen, deren Gefiige nach alter 
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Tradition durch den >ritterlichen« Trompeterchor bestimmt ist, und die ebenso auf die Mitwirkung 
des Holzes gianzlich verzichtenden Kapellen der Jagerbataillone. Die letzteren sind besonders 
wichtig, weil sich aus ihrem charakteristischen Signalinstrument, dem Bigel- oder Fligelhorn, 
einer Bastardform des echten, viel edleren Waldhorns, eine ganze, auBerordentlich zahlreiche 
Instrumentenfamilie entwickelt hat, ebenso wie auf romanischem Boden die auf ganz ahnlichen 
Voraussetzungen ruhende Bildung eines durchaus verwandten Typus, des Kornetts. Beide, die 
Fliigelhorn-, wie die Kornettfamilie, sind in allen méglichen Stimmlagen, vom hohen Sopranino 
(Piccolo) bis in den Monstrebaf hinein gebaut worden, gehen vielfach ineinander iber, und die 
Instrumentenmacher haben einander in den seltsamsten, oft unsinnigen Bezeichnungen tberboten, 
ohne da8 man sich dadurch iiber die Einférmigkeit und den gemeinsamen Ursprung aller dieser Ton- 
werkzeuge tauschen lassen darf. Namentlich die tiefen und tiefsten Lagen haben jedoch dem 
modernen Orchester brauchbare Erganzungen geboten. Die hohen Lagen, namentlich der Kornette, 
sind freilich auch in das Symphonieorchester der romanischen Lander (Italiener, Franzosen) 
eingedrungen; die deutsche Musik hat sich dieser plebejischen Eindringlinge erwehrt, obgleich 
auch bei uns die einigermafen verwandte, freilich viel edlere kleine B-Trompete — zuerst durch 
L.UhIlmann in Wien verbreitet! — die 4ltere und charaktervollere F-Trompete mit ihrer schweren 
Spielart so gut wie verdrangt hat. Wie sehr das »Cornet a pistons« vollends zum leicht zuganglichen 
Dilettanteninstrument geworden war, hat R. Wagner in der traurigen Bohémezeit seines Pariser 
Aufenthalts am eigenen Leibe erfahren miissen, als er gezwungen war, um des lieben Brotes 
willen schmahliche Arrangements fiir Cornet a pistons mit Klavier zu bearbeiten, eine Tragi- 
komédie ohnegleichen|! 

In dieses gewaltige Reservoir, mitunter recht bedenklichen Charakters hat nun, auf der Hohe 
seines Schaffens, der grofe Meister mit sicherer Hand gegriffen und daraus hervorgeholt, was 
seinem dramatischen Instinkte brauchbar erschien. Dazu gehort vor allem das Fundament, mit 
dem er seinen Trompetenchor erganzt, die Baftrompete, ein altes Militarinstrument, das heute 
noch, namentlich in der bayrischen Reitermusik, vertreten ist; allerdings hat sich Wagner itiber 
technische Bedenken mit der Selbstherrlichkeit des Genies hinweggesetzt (vgl. Koch, Abrif der 
Instrumentenkunde, Kempten 1912, S. 213 ff.). 

Man hatte lange nach einem BafSfundament des Posaunen- und Trompetenchors gesucht und 
hatte ihn in dem letzten Nachkommen der alten Zinken, dem verbesserten Serpent, schlieflich 
in der Ophikleide zu finden geglaubt; diese Stimme ist noch in einigen Partituren Mendelssohns 
und selbst noch in Wagners Rienzi besetzt. Da trat 1835 ein Mann, der in der Geschichte des 
Instrumentenbaus einen ehrenvollen Platz einnimmt, der preuSische Gardekorps-Musikdirektor 
Wieprecht, mit seiner von C.W. Moritz in Berlin gebauten Baftuba in F hervor, als bis dahin 
tiefstem Vertreter der Fliigelhornfamilie; ihm folgte der ausgezeichnete Instrumentenbauer Cerveny 
in Koniggratz mit seiner noch gewaltigeren Kontrabagtuba in B. Die unleugbaren Vorziige 
dieser Rieseninstrumente, die des furchtbarsten Fortissimo, wie des weichsten Pianissimo fahig 
sind, die Reinheit und Egalitat ihrer Intonation verschafften ihnen bald Eingang ins Symphonie- 
und Opernorchester, und so erscheinen sie nunmehr auch standig bei Wagner. Freilich verlangen 
sie einen sehr feinfuhligen Blaser, und selbst dann fallt ihr Klang mitunter merklich aus dem 
ubrigen Ensemble, namentlich dem Streichkérper, heraus; ich erinnere mich, da& deshalb F. von 
Weingartner bei einer Auffithrung von Mendelssohns Ouvertiire zum Sommernachtstraum die 
berithmte Ophikleidenstelle durch eine Kombination von Kontrafagott und Bagtuba wiederzugeben 
versucht hat. 

Dieser tiefsten Stimme gesellt R.Wagner nun eine eigenste Erfindung besonderer Art, sein 
»Ringtuben«-Quartett, in dessen tiefernstem Gesang die Gétterheimat Walhalla vor uns aufsteigt. 
Es sind zwei Tenortuben in B und zwei Bagtuben. in F; entlehnt sind sie dem Militarorchester, 
in dem ganz verwandte Instrumente (Tenorhorn, in Osterreich » Basfligelhorn«, Baryton, Euphonium 
u. s. Ww.) melodiefithrend, etwa dem Violoncell entsprechend, auftreten. Wagner hat aber ihren 
immerhin etwas brutalen und explosiven Toncharakter nach Méglichkeit zu veredeln und zu 
mildern gesucht, und deshalb ihre Konstruktion selbst vorgeschrieben; er teilt sie seinem acht- 
stimmigen Hoérnerchor zu, dessen Halfte sie abwechselnd zu uibernehmen hat. Sie sind deshalb 
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auch mit Hornmundstiicken (statt mit den kesselférmigen der Fliigelhérner) anzublasen und teilen 
mit dem Horn auch dessen linkshindige Applikatur. Nach Wagner sind sie auch ins Symphonie- 


orchester tibergegangen, nicht immer aus der inneren Notwendigkeit heraus, mit der sie der 


grofe Meister zu strenger Charakteristik verwendete. 


* 


Die modernste Entwicklung schreitet auf dieser Entwicklungslinie zunachst fort und 
Steigert ihre Ausdrucksmittel ins Ungemessene. Wahrend der strenge und tiefe Brahms im 
wesentlichen am klassischen Orchester festhalt, baut Anton Bruckner, dessen geniale Farbigkeit 
wie der Mensch selbst etwas Kindliches hat, die Wirkungen des Blechchores aus, in dessen 


_ Behandlung er Meister ist; er fiigt zuerst das Wagnersche Tubenquartett in die Symphonie 


ein. Nach ihm kommen die Virtuosen des Orchesters, vielleicht die letzte Periode der Virtuositit 
uberhaupt: R.Strau8, Mahler und ihre Zeitgenossen vollenden das von Berlioz Begonnene. Das 
Orchester erscheint nunmehr in seinen einzelnen Gruppen zu vollstandigen Stimmwerken, wie 
einst in alter Zeit, ausgebaut, noch iiber der letzten Wagner hinaus. Neukonstruierte Instrumente 
stellen sich ein und schliefen manche Liicke. Dazu gesellt sich aber noch etwas anderes, fiir das 
»historisch« gesinnte 19. Jahrhundert sehr Charakteristisches. Das ist die Renaissance alter, langst 
aufer Gebrauch gekommener Instrumente, zunachst angeregt durch das Bestreben, die 4Altere 


_ Musik »stilgerecht« auszufiithren. Die moderne hohe Bachtrompete verdankt dem ihren Ursprung — 


in ihrem Wesen freilich im Grunde ein Zwitter. Vor allem ist hier aber die Wiedererweckung 


_ der alten Violenfamilie, der Viole d’amour, des sog. Quinton, der Gambe sowie des Cembalo 


zu gedenken. Sie geht zuerst von den Niederlanden aus; Gevaert, spater P. de Wit, haben dafir 


- gewirkt, zunachst ohne nachhaltigen Erfolg, namentlich der letztere aber auch durch seine reiche 


Sammlung alter Musikinstrumente (jetzt in Berlin und K6ln) und die von ihm begriindete 


Zeitschrift fiir Instrumentenbau in Leipzig (seit 1880), die auch zahlreiche Artikel mit historischer 


Tendenz brachte. Die neue Bewegung setzt aber namentlich in Frankreich ein. Dort begriindete 


J. Delsart 1895 die Société des Instruments anciens, die ihre Tendenzen auch durch Konzertreisen 
_ zu fordern suchte und bald Nachfolger fand. Seitdem erfreuen sich diese seinerzeit in die Rumpel- 


kammer verwiesenen Instrumente, besonders die Gambe und die Viole d’amour, erneuter Pflege; 
dem Cembalo ist sogar in der genialen Pianistin Wanda Landowska eine Meisterin ersten Ranges 


; entstanden (vgl. dariiber das dickleibige Buch von Edmund van der Straeten, History of the 


Violoncello, the viol da gamba, their precursors and collateral Instruments. London 1915, besonders 
p. 116 ff.). Wie ein Satyrspiel nimmt sich dazu die neueste Mode der »Laute« aus, bei der es sich 


- in Wirklichkeit zumeist nur um die mehr oder minder gliickliche Ubertragung des gewélbten 


Lautenk6érpers auf die alte Gitarre handelt; doch sind auch schon Ansatze zur Wiedergewinnung 
des echten, alten, freilich auch schwer zu behandelnden Instruments gemacht worden, so jingst 


von Teschner in Wien. 


Die Grundlage des modernen Orchesters ist freilich nach wie vor das alte Streichquartett oder 
-Quintett geblieben; doch setzen auch hier Reformbestrebungen ein. H. Ritter in Wurzburg 
hat sich neben andern (wie H. Dessauer in Linz, vgl. dessen Broschiire: Die Verbesserungsversuche 
beim Bau der Viola, Berlin o. J.) besonders um das Bratschenproblem bemiht und ist fur seine 
(zuletzt fiinfsaitige) Viola alta mit Wort und Tat eingetreten, freilich ohne durchschlagenden 


. Erfolg (DieViola alta oder Altgeige, Leipzig 1885 ; Derselbe, Die finfsaitige Altgeige, Bamberg 1899). 


Das von den alten Instrumentenbauern urspriinglich in ausgiebiger grofer Mensur gebaute, selbst 
als »Tenorgeige« behandelte Instrument ist namentlich seit dem Ende des 18. Jahrhunderts immer 
mehr eingeschrumpft, dank der Bequemlichkeit der Geiger, die bei der stiefmutterlich behandelten 
Bratsche ein. ruhiges Altersplatzchen finden wollten, Verhaltnisse, die schon Berlioz in seiner 
beriihmten Instrumentationslehre in drastischer Art geschildert hat. So kam man schlieBlich im 


' Grunde zu Geigen, die mit Violasaiten bespannt waren, ja entblodete sich nicht, wertvolle alte 


groBgebaute Instrumente kurzerhand durch Verkleinerung zu verstiimmeln. Daneben reichen die 


Versuche, eine echte Tenorgeige, in der Unteroktave der Violine, als Zwischenglied zwischen 
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Bratsche und Violoncell zu gewinnen, ziemlich weit zuriick; zuletzt hat sie wieder H. Ritter 
(in Violoncellhaltung) einzubiirgern versucht, auch F.v.Wein gartner ist in seiner Aufsatzsammlung: 
Akkorde, Leipzig 1912, jingst wieder warm fiir sie eingetreten. Praktische Folgen hat dies zunachst 
nicht gehabt; doch ist die episodisch auftretende »Violotta« des ungliicklichen Dr. A. Stelzner 
in Wiesbaden (+ 1906 durch Selbstmord) durch A. Krug (»>Preissextett«), Drasecke, Schillings 
in das Kammer- und Opernensemble eingefiigt worden (vgl. den ausfihrlichen Bericht bei Kathleen 
Schlesinger, The instruments of the modern Orchestra etc. London 1g10, I, 194 ff.). Stelzners 
»Cellone« (eine héchst ungliickliche Bezeichnung) ist ein zunachst fir Kammermusik gedachter 
Ersatz des Kontrabasses — der sich ja tatsdchlich in jene nicht recht einfigen will — in der 
Unteroktave der Violotta. Es ist zu wiinschen und zu erwarten, daf die von Dr. Thomastik, einem 
wirklich genialen wissenschaftlich wie kiinstlerisch gleich bedeutenden und geschulten Mann, in 
Wien auf ganz neuer, streng wissenschaftlicher Basis unternommene Reform der Streichinstrumente 
(die auch das Problem der Tenorgeige und des Kontrabasses einschlieft) zu bleibenden Resultaten 
fihren werde. 

Die Viole d'amour, die sich neuestens wieder so grofer Aufmerksamkeit erfreut (vgl. E. de 
Bricqueville, La viole d’amour, Paris, Fischbacher 1908; Scherber im Musikbuch fir OsterreichVIII, 
1910), ist bekanntlich nach einer kurzen Periode der Vergessenheit durch das Solo in Meyerbeers 
Hugenotten (Romanze des Raoul, 1836) voriibergehend in Erinnerung gebracht worden; es war 
eigentlich eine Zufallssache, dem Umstand zu verdanken, da ein Kunstler des Pariser Opern- 
orchesters, Urhan — nach Berlioz’ Zeugnis damals der einzige — sie noch beherrschte. Trotz 
Berlioz’ begeistertem Eintreten fiir sie fand das Beispiel keine Nachfolge, auch nicht von ihm selbst; 
es fehlten-eben die Spieler. Erst in neuester Zeit ist sie im Zusammenhang mit der eben erwahnten 
Renaissance der alten Instrumente wieder zur Geltung gelangt; Puccini in seiner Madame 
Butterfly, Massenet in seinem »Gaukler unserer Lieben Frau« haben Soli fiir sie vorgeschrieben. 
Von anderen Saiteninstrumenten ist neuerdings die Mandoline (Mahler), ja selbst das Klavier zu 
bestimmten Effekten den modernsten Symphonieorchestern beigesellt worden. 

Starkere Bereicherung haben bei der vorherrschend koloristischen Tendenz die eigentlichen 
Orchesterfarben, die Blasinstrumente, erfahren. Dem Flotenchor, der jetzt in der Héhe durch 
das sehr stark verwendete Piccolo (nach dem hier allein befriedigenden System Béhms gebaut) 
fast standig erganzt wird, wachst in der Tiefe die Altflote zu, fiir die Weingartner in 
seinem friher erwahnten Sammelwerk (Akkorde) nicht nur als Schriftsteller warm eingetreten ist, 
sondern der er auch in seiner symphonischen Dichtung: Die Gefilde der Seligen, einen bedeutenden 
Part anvertraut hat (in F-Stimmung). Ja selbst die Ba&- oder Baritonfléte in der eigentiimlichen 
von, Albisi in Mailand herausgebrachten Konstruktion (Albisiphon) ist ganz neuerdings wieder 
aufgetaucht (Klose, siehe unter Nr. 331). 

Die Oboenfamilie erfuhr zunachst eine Erganzung in Mezzosopranlage durch die Oboe 
d’amore, die jetzt wieder in moderner Bauart fiir die stilgerechte Ausfiihrung Bachscher Partituren 
hergestellt wird. Aufer bei R. Strau8 (Sinfonia domestica 1904) scheint sie aber bis jetzt keine 
Verwendung gefunden zu haben. Das vonW.Heckel im selben Jahre herausgebrachte Heckelphon, 
das das Oboenquartett jetzt als tiefste Stimme abrundet, ist von R.Strau8, Weingartner, Schillings, 
Klose verwendet worden; ein Instrument ahnlicher Art (die schon 1825 durch Triébert in Paris 
neubelebte »Barytonoboer) hat ubrigens schon Rossini bei der Originalfassung seines bekannten 
»Ranz de vaches« im »Tell« vorgeschwebt. Endlich hat Heckel noch ein Pikkolo-Heckelphon 
(in hoch F) konstruiert; es ist lehrreich, da R.Strau8 es als Ersatz fiir die hochgelegten 
Trompetenstimmen bei Bach vorgeschlagen und verwendet hat (siehe das bei Teuchert-Haupt, 
Musikinstrumentenkunde II, 76, abgedruckte Gutachten). Selbst eine Art Kontrabag- (eigentlich 
Baf-) Oboe, von Mahillon in Briissel konstruiert, existiert bereits, die die Oboenfarbe bis in 
die pie sales Tiefe hinab bewahrt (vgl. die Angaben von R. Strau8 in seinen Zusatzen zu 
Berlioz’ Instrumentationslehre, franzdsische Ausgabe von Closson, Leipzig 1900, p. 42; das 
ebenda von Straus. gegebene Programm der Zusammensetzung der neuen Holzblaserchére ist 
sehr lehrreich fiir die modernsten Tendenzen und jedenfalls ganz im Sinne von Berlioz selbst). 
Das Kontrafagott endlich, das Wagner merkwiirdigerweise nicht herangezogen hat, das aber 
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selbst Brahms verwendet, fehlt heute als Fundament des Fagottchors selten mehr in einer 
modernen Partitur. 

Innerhalb der Klarinettenfamilie hat sich die B-Klarinette fast zum allein gebrauchten 
_ Normalinstrument entwickelt. Die C-Klarinette ist heute so gut wie ganz verschwunden: R.Strauf 
verwendet mit Vorliebe auch-die sonst nur in der Militarmusik iiblichen hohen Klarinettenarten 
in Es und D, die tibrigens vor ihm schon Berlioz und Liszt zu bestimmten starken Effekten 
_herangezogen haben. Er hat auch die so gut wie ganz verschollenen BassetthOrner zu neuem 
Leben erweckt (Elektra, vgl. den ausfiihrlichen Aufsatz von Altenburg, Eine Wiedereinfithrung 
des Bassetthorns, Zeitschrift fiir Instrumentenbau 1907, 554, der zugleich eingehende historische 
und technische Notizen bringt). Auch die Kontrabafklarinette — die ubrigens bereits 1839 
-von Wieprecht angegeben wurde und kurze Zeit in der preugischen Heeresmusik existierte — 
liegt heute schon vor und erscheint in d’Indys Oper Fervaal (1897), so da® tatsachlich wieder 
ein ahnliches Verhaltnis der »Stimmwerke«, wie einst zu Praetorius’ Zeiten, erreicht scheint. Dazu 
kommt eine ganz neue, von Anfang an in allen Gréfen gebaute Familie von Blasinstrumenten, 
die von ihrem Erfinder Ad. Sax nach sich selbst getauften »Saxophonex« (1844). Berlioz hat sie 
enthusiastisch gepriesen. Die romanischen Lander haben sie namentlich in ihren Harmoniekapellen 
adoptiert; Thomas und Bizet (in seiner Suite L’Arlesienne), haben das berufene Soloinstrument 
der Familie, das Altsaxophon in Es, im Symphonieorchester verwendet. Der germanische Geist 
scheint sich gegen das Instrument zu strauben; seine Tonqualitat ist auch keineswegs einwandfrei 
und neigt leicht zum Brutalen. Nur R. Strau8 hat in seiner Sinfonia domestica ein Saxophon- 
-Quartett, freilich nicht obligat, so daf es bei den Auffithrungen meist wegfallt. 

Die Blechinstrumente haben schon in Wagners Nibelungenorchester einen derartigen Platz 
gewonnen, dag ein Uberbieten schwer denkbar erscheint. Als Kuriosum sei erwahnt, daf selbst 
der alte Zink jetzt neues Leben gewonnen hat. Fir »stilgerechte« Auffihrungen von Glucks 
. Orpheus hat Mahillon einen solchen modernisierten Zinken (mit Klappen) hergestellt (Katalog 
_ Brussel II, Nr. 1226). Er erscheint auch als Oberstimme des Posaunentrios neuerdings in d’Indys 
eben zitierter Oper Fervaal. 

Der impressionistischen Richtung, welche die (stets den Schwesterkiinsten gegeniiber retardierte) 
_ Musik eben jetzt durchlebt, entspricht endlich eine friher nichterhorte Verwendung von Schlag- 
instrumenten aller Art. Die neuen Maschinenpauken mit ihrem leicht und sicher funktionierenden 
Stimmechanismus gestatten dem Instrument grofte Beweglichkeit und das Mitkommen in den 
ungehemmten Modulationen der Modernen. Daneben tauchen Verbesserungen alterer Tonwerkzeuge 
auf, wie die bei Strau8 beliebte »Celesta«, ein Stahlplattenklavier von erheblichem Umfang. Der 
Gong wird oft wenig mafvoll verwendet; vollends bei Strauf und Mahler erscheinen alle moglichen 
und unmdéglichen Larminstrumente (in Strauf’ Alpensymphonie sogar die Regenmaschine der 
Theater) ausgeniitzt. Bei den Jiingsten streift das schon fast ans Pathologische; jedenfalls bereitet 
sich hier ein »Futurismus« vor, der radikal mit allem Uberkommenen aufraumen will, und fur 
_dessen objektive Bewertung uns noch der Abstand fehlt. 
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N.E. 324 


N.E.325 


N.E. 326 


N.E.327 


ENTWICKELUNG DES BLASINSTRUMENTS IM 
MODERNEN ORCHESTER 


(ERSTE HALFTE DES 18. BIS IN DIE ZWEITE HALFTE DES 19. JAHRHUNDERTS) 


Piccolofléte in es” (f”) (kleine Terzfléte) von J. Ziegler in Wien, um 1840. Die kleinste 
und hochste Querflétenart, friher bei Militarkapellen in Gebrauch, eine Oktave tber’ der 
sogenannten Terzfléte stehend, die ge!egentlich auch in alteren Konzertorchestern (bei Spohr) 
erscheint. Aus zwei Teilen, Kopf jedoch erneuert. Sechs Grifflécher und eine Es-Klappe. Altes 
konisches System der sogenannten Wiener Fléte. Bezeichnet: J. Ziegler in Wien. 


L. 24, Bohrung oben o’g, unten 0°7 cm. 


Johann Ziegler ist einer der beriihmtesten Alt-Wiener Blasinstrumentenmacher, dessen Fléten namentlich 
europdische Beriihmtheit erlangten und noch heute geschatzt werden (s. a. u. Nr. 327, 330, 353). 


Piccolofléte in c’”’ (d’’). Deutsch, 18. Jahrhundert. Die gewodhnliche, eine Oktave iber der 
grofen Flote stehende Gattung. Aus zwei Teilen, braunes Holz. Am Kopf ist die Stimmung »d« 
mit Brandstempel angemerkt. Sieben Grifflocher, das unterste fiir es. 


Nicht signiert. L. 28 cm. 


Aus den Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien durch Tausch erworben. 


Sopranflote (gewohnliche grofe Flite) in c’ (d’) von Schéllnast in PreSburg, um 1820. 
Aus gelbem Buchsbaumholz mit Elfenbeinringen, dreiteilig (Kopf, Mittelstiick, Fu8). Sechs Ton- 
locher und vier Silberklappen mit Muschelornament fiir die Halbténe dis, fis, gis, ais. Brand- 
stempel: Schollnast PreSfburg und ungarisches Wappen. 


Expo's cm: 


Franz Schéllnast war ein sehr geschickter und fleif§iger Instrumentenmacher der ersten Dezennien des 
19. Jahrhunderts in PrefSburg, der sich, wie die Wiener iiberhaupt, von denen er nicht zu trennen ist, in 
allerlei Erfindungen und Verbesserungen versuchte (vgl. Sachs, Reallexikon 392” iiber sein Tritonikon, ein 
Metallkontrafagott, und die folgende Nr. 327). 


Sopranflote in C, von Joh. Ziegler in Wien, um 1840. Aus Palisanderholz (leider modern 
ebenholzartig tberlackiert) in vier Teilen, mit A-Fuf (bis a reichend). Silbergarnitur und zwélf 
Silberklappen mit Muschelornament. Konische Bohrung. Altes Wiener (Ziegler«-) System. Sechs 
Grifflocher. Schéne und sorgfaltige Arbeit. Bezeichnet: J. Ziegler, Brandstempel mit Adler. 

LL. 80's ‘cm. 


Versuche, den Tonumfang der Flite durch Klappen (nach dem Vorbild des Bassetthorns) nach unten zu 
erweitern, sind fiir das ganze 19. Jahrhundert charakteristisch, doch haben sie meist sich als unpraktisch erwiesen, 
so daf’ man jetzt den H-Fuf als aéu(erste Grenze ansieht, sogar, namentlich bei Béhmfliten, iiber das c’ nicht 
gerne hinabgeht. Schon der eben erwihnte Schéllnast in PreSburg baute Fléten, die bis zum tiefen g der 
Violine hinunterreichten (Kees, Darstellung des Fabrik- und Gewerbewesens im dsterreichischen® Kaiserstaat. 
Wien 1823, II, 161 ff.). Solche bis g reichende Fliten baute besonders Ziegler in Wien; in den Kompositionen 
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des Wiener Flétenvirtuosen Terschak (+ 1901), der diese schwer zu behandelnden tiefen Téne mit besonderer 


Meisterschaft beherrschte, sind sie vorausgesetzt, wie tberhaupt hier der Wetteifer mit der Geige das Motiv 
ist. Heute ist man langst wieder davon abgekommen. 


Metallfléte, System Bohm, in C, von W. Bradka in Gumpoldskirchen (2. Halfte des 
19. Jahrhunderts). Ganz aus Neusilber, in drei Teilen, mit C-Fu8; Bohm-Mechanik mit zwolf 
offenstehenden, durch Deckel zu schlieSenden Griffléchern, geschlossener Gis- und Es-Klappe, 
zwei Trillerklappen. Unsigniert, doch Arbeit des geschickten Instrumentenbauers W. Bradka in 
Gumpoldskirchen bei Wien (1822—1907), als Versuchsinstrument fiir die Pariser Weltausstellung 1867 
hergestellt. Von ihm rithren auch die vortrefflichen Kopien aus unserer Sammlung fiir New York 
her (s. 0. Nr. 215, 225/226). 


L. 68, Bohrung 1°9 cm. 


- Reformflote, von Schwedler und Kruspe in Leipzig. Ende des 19. Jahrhunderts. In 
C, mit H-Fuf, aus Grenadillholz, konische Bohrung, Metallkopf, auf dem das Ansatzstiick aus 
Hartgummi aufgelegt ist, mit eigentiimlich geformtem Mundloch (seitliche Erhohungen). Hochst 
kompliziertes, sehr sinnreich erdachtes Klappendeckel- und Brillensystem, das aber auch die 
Uberladung dieser modernen Instrumente deutlich zeigt. Bezeichnet mit Brandstempel: 
Schwedler & Kruspe Reformfléte. Karl Kruspe Leipzig. 


CS eageae 


Es ist der letzte von dem Leipziger Flitisten Maximilian Schwedler im Verein mit dem Instrumentenmacher 
Karl Kruspe unternommene Versuch, das alte konische Modell der sogenannten Wiener Fléte mit den Vorteilen 
des Béhmschen Systems zu vereinigen. Vgl. das Buch Schwedlers, Fléte und Flétenspiel, Leipzig J. J. Weber. 
2. A. 1910 sowie die Monographie von P. Wetzger, Die Flite. Ihre Entstehung und Entwicklung etc. Heilbronn o. J. 


Altflé6te (Amourfl6éte) in As von J. Ziegler in Wien, um f84o. In Palisanderholz, konische 
Bohrung, vierteilig, mit Elfenbeinkopf, H-Fu8; sechs Tonlécher, von denen zwei durch Klappen 
und Deckplatten zu schliefen, dreizehn Neusilberklappen; Stimmung in as, mithin bis zum tiefen ¢ 
der Violine hinabreichend. Brandstempel von, J. Ziegler, Osterreichischer Adler. Darunter die 
Stimmungsmarke: AS. 


107°. 


Seltenes Exemplar, das in seinem Typus die Mitte halt zwischen der Alt-Wiener Amourfléte in a und der 
eigentlichen, auch von Th. Bohm konstruierten Altfléte in g. Die selten verwendete Stimmung findet sich 
auch in dem heute noch in England (von Rudall) gebauten Bafs der sogenannten Turnerfléte. Eine Flate d’amour 
in as, franzdsisches Instrument des 18. Jahrhunderts, iibrigens auch in der Sammlung Crosby-Brown in 
New York (Kat. p. 129, Nr. 2645). Der Alt der Fléte bildet ein dhnliches Problem wie die Bafifléte (s. u. 
Nr. 331). Der dunkle und weiche Ton machte die sogenannten Amourfléten in A (besonders in Wien gebaut) 
sehr beliebt; nur ist freilich nicht bekannt, daf sie jemals von den alteren Komponisten verwendet worden 
waren. Besonders Th. Béhm bemiihte sich dann um die Herstellung einer Altfléte, er fand es indessen gut, nicht 
unter das g hinabzugehen. Ihre Konstruktion hat er ausfihrlich in seiner denkwiirdigen Schrift: Die Fléte 
und das Flétenspiel (Miinchen, Aibl) dargelegt; er selbst hat eine Reihe (ungedruckter) Arrangements fiir das 
Instrument hinterlassen (siehe das Verzeichnis bei Welch, History of the Boehmflute. 3. A. London 1896, 
p.485). Uber die neuesten Versuche vgl. den reichhaltigen Aufsatz von Altenberg in de Wits Zeitschrift 
fiir Instrumentenbau, XXII, 195 (Zur Entwicklungsgeschichte der Alt- und Baffléte). R. Strauss hebt in seiner 
Bearbeitung von Berlioz’ Instrumentationslehre (Leipzig, Peters 1905) die grofse Ausdrucksfahigkeit des 
Instruments hervor, hat es aber selbst nicht angewendet. Dagegen ist F. v. Weingartner fiir sie eingetreten 
(Gefilde der Seligen; in f, bis e reichend); tibrigens war ihm Rimsky-Korssakow mit seinem Ballett »Mlada« 
(1890) vorausgegangen. 


Ba8fléte in C von Bizey, Paris, um 1750. Umgelegter Kopf mit Messingbigel, zwei Mittel- 
stiicke, Fufstiick. Sechs Tonlocher, ‘vier Messingklappen primitiver Art zum Decken der Griff- 
lécher 1, 3, 4, 6; Es-Klappe. Eine Oktave tiefer als die gewohnliche Fléte stehend und bis d 
hinabreichend. Bezeichnet Bizey, Brandstempel Lilie. 


a2 oem. 
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In der Werkstatt des Museums hergestellte Kopie nach einem seltenen franzésischen Original, das sich im 
Museum Francisco-Carolinum in Linz befindet. Charles Bizey ist ein Pariser Flétenmacher aus der Mitte des 
18. Jahrhunderts; eine Oboe von ihm befindet sich in Briissel (Mahillon, Kat.I, Nr. 424); ein sehr merk- 
wiirdiges Stiick, eine Baritonoboe (wie obige Fléte eine Oktave tiefer als das Normalinstrument stehend 
s. u. Nr. 338) in Paris (Chouquet, Kat. p. 494). Vee bs 

Es war natiirlich, daf$ schon das 16. Jahrhundert, das alle Blasinstrumente chorisch auszugestalten liebte, wie bei 
seinen Blockfléten, auch den Ba der Querfléten einzufiihren bestrebt war. Tatsachlich befindet sich eines 
der filtesten und seltensten Exemplare dieser Art, datiert von 1501, im Museum der Gesellschaft der Musik- 
freunde in Wien (Mandyczewski, Kat-Nr. 88); ganz diesem 4hnlich sind die Exemplare im Museo Civico 
zu Verona (Kopien in New-York, Sammlung Crosby-Brown, Kat. 2577—2580). Es sind einfache Rohren zylindrischer 
Bohrung aus einem Stiick, ohne Klappen; man kann sich freilich das Spiel dieser Instrumente, nicht blof ihres 
iibermaf\igen Windverbrauches, sondern auch der nur mit gr6fster Schwierigkeit zu erreichenden Loch- 
deckung halber, nicht mithsam genug vorstellen. Dem Ubelstand, der darin auch fiir den Ansatz liegt, suchte man 
frihzeitig durch Umlegen des Kopfendes zu begegnen; tatsdchlich finden wir zwei »krummgelegte Batfi- 
Zwerchpfeifen« schon im Inventar der Wiirttembergischen Hofkapelle von 1589 (Sachs, Reallexikon 4g" 
erwahnt. Die Baffléten treten jedoch im 17. Jahrhundert anscheinend zuriick; Mersenne betont in seiner 
Harmonie universelle von 1636 ausdriicklich den Umstand, da den Querfléten ein eigentlicher Bai fehle. 
Er weist aber auch schon auf die Méglichkeit, durch Umbiegen des Rohres (nach Fagottart) das Instrument 
handlich und blasbar zu machen (Traité d’instruments 243: Mais l’on ne fait pas ordinairement toutes les 
parties de musique avec les fifres comme avec les flustes d’allemand.... parce que lon ne peut faire de 
Basse assez longue pour descendre assez bas l’on use de la Saquebute ou du Serpent ou de quelqu’ 
autre Basse pour suppler, car si la fluste d’Allemand estoit assez longue pour faire cette partie, les mains 
ne poutroient pas aysément s’estendre iusques aux derniers trous, tandis qu’on l’emboucheroit, quoy que 
l’on puisse suppleer ce defaut dans les Basses de ladite fluste par plusieurs clefs, en les 
rompant on redoublant, comme Ion fait aux Bassons). Doch ist im Museum Settala (1664) ein ganzes 
Stimmwerk von »Schweizerfléten«, von M. Settala selbst gebaut, angefiihrt (Nr. 29), und zwar ausdriicklich 
contrabassis et contrabarytonis constans. Dagegen greift die zweite Halfte des 18. Jahrhunderts neuerdings 
auf sie zuriick. Mit der neueren, verkehrt konischen, von der alten Blockfiéte tibernommenen Form verbindet 
sich nunmehr das alte System des umgelegten Kopfes und die Klappendeckung. Aufier dem Exemplar von 
Bizey ist noch ein ganz iibereinstimmendes von einem andern beriihmten franzésischen Instrumentenbauer 
T. Lot (in Briissel, Mahillon, Kat. 1, Nr. 440) zu nennen; ebendort eine englische Baffléte von Wigley, 1810 
(ll, Nr. 1070). Die Konstruktion dieser Fléten ist eingehend dargelegt in dem Bilderatlas zur groften 
franzésischen Enzyklopadie (Recueil de planches, Instruments de musique. Paris 1769. P. IX, 34—37). Ein 
Versuch anderer Art, das Problem zu lésen, liegt vor in dem fagottartig (wie das Bassetthorn des 19. Jahr- 
hunderts) geknickten Exemplar der Sammlung in Kopenhagen (Hammerich, Katalog-Nr. 86). Daf das 
Instrument wirklich in der praktischen Musikiibung Raum fand, lehrt ein merkwiirdiges Kammertrio von 
Phil. Eman. Bach fiir Viola, Flauto basso (im Bafschliissel notiert, ausgeniitzter Umfang f—d’’) und bezifferten 
Baf$§ (Cembalo), das handschriftlich in Berlin liegt (Wotquenne, Themat. Verz. der Werke Phil. Em. Bachs, 
Nr. 63) und von dem ausgezeichneten Wiener Flétenvirtuosen Ary van Leeuwen wiederholt Sffentlich zu 
Gehér gebracht wurde. Auch das 19. Jahrhundert hat es an Versuchen nicht fehlen lassen, dem schwierigen 
Problem beizukommen, obwohl es praktisch geringe Aussicht hat. Eine Baffléte von J. Ziegler befindet sich 
im Museum des Pariser Konservatoriums; und demselben alten (konischen) System folgen auch die von der 
altberitihmten Berliner Firma W. Moritz noch jetzt gebauten Bafsfléten. Daneben hat es natiirlich auch nicht 
an Versuchen gefehlt, die uralte, von Bbhm zu neuem Leben erweckte zylindrische Bohrung, die gerade hier 
um der groferen erreichten Tonfiille wegen mehr Aussicht auf Gelingen zu versprechen schien, auf die 
eigentliche Bafifléte zu tibertragen; Bohm selbst hatte freilich aus guten Griinden bei der Altfléte in g halt 
gemacht. Dergleichen Instrumente werden von der Londoner Firma Rudall & Carte hergestellt; besondere 
Miihe mit ihrer Herstellung hat sich jedoch der ausgezeichnete Flitenbauer Djalma Julliot in Couture 
gegeben, der sie in allen Gréfen (von a bis tief c) in Metall baut (vgl. die Abhandlung von Altenberg 
in de Wits Zeitschrift fiir Instrumentenbau XXII, 195). Der letzte merkwiirdige Versuch dieser Art, wie es 
scheint urspriinglich von dem nach allerhand exotischen Effekten bei seiner »Aida< suchenden Verdi 
angeregt, ist der »Flauto baritono« (Albisiphon), von dem Mailiinder Flitisten Aleardo Albisi herausgebracht 
(vel. Altenbergs Aufsatz in de Wits Zeitschrift fiir Instrumentenbau XXXI, 930, Albisis Notiz selbst ebenda 
1311, auch Zeitschrift fiir Instrumentenbau X, 306), durchaus nach dem Béhmsystem in Metall gebaut, bis 
i ioe eo nach Art der » Giorgiflite « behufs leichterer Handhabung als Langfléte (durch ein besonders 
eee Oe es ac ai i responses’ erscheint neuestens ins Orchester eingeftihrt 
Gievaauraay Ubermschen paar serie at ‘ nei partnered inet F. Klose: Der Sonnegeist. Die 
Uber oueen Liane alo rink ae daieck hes ‘ somes er — in Wien (unter Schreker im Juni 1919) selbst 
Charakter, Freilich stellt das ieniecneaks ai Peo et ‘ik Bk NOLIN eae ganz eigentiimlichem 
Anforderungen, und d V h wi mephenipsieetys ns 0s Vortrag des Blisers ganz erhebliche 

gen, er Versuch wird nur befriedigend ausfallen, wenn ein Meister des Faches, wie bei der 
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aWieriee Auffithrung Ary van Leeuwen, beteiligt ist. Noch Charles Widor hatte in seinem Supplement zu 
Berlioz Instrumentationslehre (Technik des modernen Orchesters, tibersetzt von H. Riemann, Leipzig 1904 
bbe) gelegentlich einer 1900 auf der Pariser Weltausstellung vorgefiihrten Baffléte (von Djalma Julliot >) 
bemerkt, daft die Grundoktave mit dem menschlichen Atem nicht (oder wenigstens nicht befriedigend) 
anzublasen sei. Dieses Vorurteil ist nun widerlegt; hier kénnte aber wohl die sinnreiche, von dem Schweriner 
Flotisten B. Samuels erfundene Vorrichtung des »Aerophors« (vgl. die Beschreibung in de Wits Zeitschrift 
fir Instrumentenbau XXXII), wesentliche Erleichterung bringen. Jedenfalls ist das Problem der Bafflite, 


deren Gewinnung die musikalische Welt seit so langer Zeit beschiaftigt, eines der interessantesten des 
Instrumentenbaues und jetzt wohl als gelést zu betrachten. 


Czakan (Stockfléte). Modernes Fabrikat. Aus Kokosholz. Sieben Grifflécher (das unterste, 
etwas nach aufen gestellte, ist fiir den C-Griff des rechten kleinen Fingers bestimmt). Kleines 
mit Bein ausgelegtes Daumenloch an der Riickseite (zur Erleichterung des Uberblasens). Eine 
Neusilberklappe (fiir Es-Griff). Unten drei Luftlécher. Uber der Kernspalte befindet sich eine 
abnehmbare Kapsel, die die zwei zum Anblasen bestimmten Lécher (typische Form des Czakans) 
aufweist. Beindsen zum Durchziehen einer Handschnur. Stimmung die gewdéhnliche in Hoch-as. 
Zwinge und Beschlage aus Weifmetall. 


GesL. 82 cm. 


Modernes, wahrscheinlich nordbéhmisches Erzeugnis, hier nur deshalb aufgenommen, weil es den letzten 
Vertreter eines binnen kurzem wohl ganzlich verschwundenen, aber namentlich in der Biedermeierzeit beliebten 
und fiir sie aufSerordentlich bezeichnenden Liebhaberinstruments darstellt. Der romantisch-empfindsame Spazier- 
ganger des Vormarz lebt in ihm auf; schon die dem Tschechischen entlehnte Namensform weist auf die 
Herkunft des Kuriosums aus 6sterreichischen Landen, wo es denn auch bis heute noch sein Leben fristet, 
wie im romanischen Westen das »Flageolet«, sein unmittelbarer Verwandter. Der zugrunde liegende Typus 
ist der einer volkstiimlich primitiven Langfléte, gleich dem ungarischen, in neuerer Zeit wieder kultivierten 
»Tilinko«. Bis gegen die Mitte des 19. Jahrhunderts weisen die Mefkataloge der Musikverleger alljahrlich 
eine grofse Zahl von Schulen und Arrangements aller Art fiir einen oder zwei Czakans auf. 


* * 
* 


Oboe in C von Joh. Denner (Sohn), Niirnberg um 1720. Ganz aus Elfenbein, mit sechs 
Tonléchern (f und g doppelt gebohrt zum Hervorbringen von fis und gis), noch mit schwalben- 
schwanzformiger C-Klappe und doppelter Dis-Es-Klappe (fiir rechte und linke Hand). Oberhalb 
des Bechers zwei kleine Luftlécher. Am obern schmalen Ende des Instruments Silberbeschlag mit 
Maske. Bezeichnet mit eingebrannter Marke: I. Denner in cartello, dann Baum und Monogramm I.D. 


L. 57, Bohrung 0°8:4 cm. 


Aus der Sammlung des Malers F. v. Amerling. 
Johann Denner ist der Sohn des beriihmten Erfinders der Klarinette Johann Christoph Denner (1655—1707) 
_ in Niirnberg. 


Ein Paar Oboen in C. Deutsch(?). 18. Jahrhundert. Aus gelbem Buchsholz, ganz gleich 
in der Ausstattung. Sechs Grifflécher (g und f doppelt gebohrt, siehe oben). C-Klappe mit 
Schwalbenschwanz. Doppelte Es-Klappe aus Messing. Oberhalb des Bechers vier Luftlocher. 
Nicht signiert. 


L. 52°7 cm. — Aus Catajo. 
Oboe in C von Hammig in Wien, 18.Jahrhundert. Aus gelbem Buchs, ahnliche Ausstattung 
wie oben. Drei auswechselbare Einsatzstiicke fiir verschiedene Stimmung (hoch, mittel, tief) mit 


Ziffern 1—3 bezeichnet. Dazu noch das originale Doppelrohrblatt. Treffliche Arbeit, fast ganz 
ungebraucht. Brandstempel: Hammig, Wien (Adler). 


L. (mit Stimmung 1) 56 cm. 


Die Verwendung des Buchsholzes wurde bei den Oboen lange festgehalten, da dies Material fiir besonders 
geeignet angesehen wurde, um den Toncharakter des Instruments zur Geltung zu bringen. 
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N.E. 336 


N.E.337 


N.E.338 


N.E.339 


Oboe inC von Jehring, Leipzig, um 1850? Aus braungebeiztem Buchs, noch in der charak- 
teristischen alteren Aufmachung, mit Elfenbeinringen. Sechs Tonlocher, drei davon doppelt Sena 
Oktavklappe und zehn (anscheinend spater angebrachte) Neusilberklappen. Brandstempel: Jehring, 


Leipzig. 
L466°6. em. 
Vgl. Bechler und Rahm, Die Oboe und die ihr verwandten Instrumente. Leipzig 1914. 


Oboe da caccia. Deutsch. Erste Halfte des 18.Jahrhunderts. Stimmung in f, aus Eben- 
holz, gerade gestreckte Form mit dem originalen kurzen S-Rohr aus Messing. Sechs Grifflocher 
(3. und 4. doppelt gebohrt), C-Klappe mit Schwalbenschwanz, doppelte Es-Klappe. Luftlocher in 
dem sehr breit ausladenden Schallbecher. Nicht signiert. 


Le (ohne S-Rohr) 84 cm. 


Aus der Sammlung des Malers F. v. Amerling. P 

Die »Oboe da caccia«, deren seltsamer Name noch nicht recht erklart ist, — man will ihn auf die halb- 
kreisformige, an die Jagdhérner erinnernde Kriimmung der lteren »Englischhérner< zuriickfihren? — erscheint 
hier ihrer 4uferen Form nach als der legitime Nachfahre des Altpommers und stellt wahrscheinlich die in 
der englischen »Tenoroboe« (1690 von Purcell verwendet, vgl. Sachs, Reallexikon 3827) gegebene Ubergangs- 
form von diesem zu dem sogenannten »Englischhorn< dar. Sie wird haufig von J.S. Bach (in seinen Kantaten u.s. w.) 
als Soloinstrument verwendet und tritt nach ihm merklich zuriick. => 


Englischhorn von Th. Lotz in Wien, um 1780. Sichelférmige Kriimmung; aus drei Stiicken 
(Ober-, Mittelstiick, Schallbecher) zusammenzusetzen. Aus Holz, mit schwarzbraunem Leder iiber- 
zogen; dunkelgebeizte Hornzwingen. Der birnférmige Schallbecher aus dunkelgebeiztem Holz 
hat zwei kleine Luftlécher. Kurzes S-Rohr aus Messing (7 cm lang). Sechs Tonlécher, zum Teil 
schrag gebohrt; das G-Loch ist doppelt. Drei Messingklappen fiir gis, es und c (die letztere noch 
mit dem alten Schwalbenschwanz fiir rechte und linke Hand). Am untern Ende noch das alte, 
grine Seidenband zum Anhangen des Instruments. Originales Doppelrohrblatt. Brandstempel: 
Theodor Lotz, k. k. Hof Instr. machet in Wien. 


L. ca. 79 cm. Die zugehdrige alte Lederkassette ist gleichfalls noch vorhanden. 


~ Widmung Seiner Exzellenz des Grafen Hans Wilczek sen. (Aus der Sammlung Thill in Wien 1918.) 
Theodor Lotz ist ein renommierter Blasinstrumentenmacher des 18. Jahrhunderts, in Wien (resp. Pref burg) 
ansassig, der auch als Erfinder des Bassetthorns gilt. 


Englischhorn. Deutsch, um 1850—1860. Stimmung in F, aus Ebenholz, altere im Winkel 
geknickte Form, mit Knie, fiinfzehn Neusilberklappen. Es-Rohr. Kugelférmiger Schallbecher mit 
kleiner Offnung (»Liebesfuf«). Nicht signiert. ; 


L. (ohne S-Rohr) 77 cm. 


Das Englischhorn, schon in seiner (heute noch in allen Sprachen iiblichen) Benennung auf sein Ursprungs- 
land zuriickweisend, ist im Laufe des 18. Jahrhunderts aus einer Abart des Altpommers, der englischen »Tenor- 
oboe<« (s. oben, Nr. 337) entstanden. Es iibernahm dessen kurzes S-Rohr, adoptierte aber der leichten Hand- 
habung wegen, um die unbequemen weiten Fingergriffe miéglichst zu vermeiden, ein System, das schon bei 
,den Zinken (auch dem Serpent) zur Anwendung gekommen war, die halbkreisfirmige Biegung. So erscheint 
es in den Alteren Exemplaren (wwofiir unsere Sammlung das Beispiel Nr. 338 bietet), gleich den schwarzen 
krummen Zinken (ital. cornetti, d.i. Hérnchen!), aus zwei Hiilften ausgestochen und mit schwarzem Leder 
iiberzogen, womit freilich allerhand Unebenheiten in der Intonation und Ansprache in den Kauf genommen 
werden mufiten. (Diese Form hat sich iibrigens mit merkwiirdiger Zihigkeit in Italien konserviert und wird 
heute noch von der Mailander Firma Maino & Orsi in den Handel gebracht.) Zugleich tibernahm sie die 
eigentiimliche Gestalt des Schallbechers, den sogenannten Liebesfu®, der ihren Ton so charakteristisch und 
sordiniert erscheinen lat — man hat sie deshalb auch humoristisch den »Bauchredner< des Orchesters 
genannt — von einem andern verwandten (Mezzosopran-) Instrumente pastoraler Farbung, der zu Beginn 
des 18. Jahrhunderts auftauchenden Oboe d’amore (in a), die geradezu ein Lieblingsinstrument J. S. Bachs 
genannt werden kann, aber nach ihm wieder (bis auf die neueste Zeit) verschwindet. Die oben angedeuteten 
Mifsstande ihrer Form flihrten dann nach der Erfindung des Bassetthorns (s. u.) zu einer diesem angeniherten, 


/ 
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im Knie geknickten Form, die sich (wie unser Beispiel zeigt) sehr lange, bis in die zweite Hiilfte des 
19. Jahrhunderts gehalten hat. Heute ist dieser Notbehelf durch das sehr vervollkommnete Decksystem nach 
Bohmscher Art tiberfliissig geworden, und das namentlich seit R. Wagner unentbehrlich gewordene Instrument 
wird = als Alt der Oboe > wiederum, wie einst im 17. Jahrhundert in natiirlich gerader Gestalt gebaut, die 
tibrigens schon um 1820—1830 im Zentrum des Oboenbaues, Paris, hervortritt. Dort hatte der beriihmte 
Instrumentenmacher Ch. Triébert seine »Barytonoboe« (in der Unteroktave der gewéhnlichen Oboe, im 
Grunde nur ein vergréfertes Englischhorn) gebaut, und deren System wurde auf das Englischhorn tibertragen, 
dem sie, auch dem Toncharakter nach, durchaus verwandt ist. Sie kniipft ihrerseits aber an ein viel Alteres 
Instrument, den sogenannten Musettenba® (auch als Orgelstimme vorkommend) an, eine um das Doppelte 
vergroéfierte Oboe mit sehr weitem Konus und eigenttimlichem im Kreis gebogenen Ansatzrohr aus Metall, 
dessen alteste Exemplare in der Sammlung von Basel (vgl. Nef, Kat-Nr. 77), im Bayerischen National- 
~ museum (Bierdimpfl, Kat.-Nr. 66; Kopie in Briissel, Mahillon, Kat. Il, Nr. 97%) und in Paris (Chouquet, 
Kat.-Nr. 468) sind. Das Instrument bildet das Vorbild fiir das von W. Heckel in Biebrich 1904 konstruierte 
»Heckelphon«, das in seinem iiberaus komplizierten Mechanismus wohl eine Gipfelleistung des modernen 
Instrumentenbaues darstellt und zuerst von R. Strauss in das Orchester eingefiihrt wurde (Salome), in dem 
es immer mehr Wurzel fat (Kloses Chorwerk: Der Sonnegeist 1918). Auch die sogenannte Barytonoboe 
reicht tibrigens ins 18. Jahrhundert zuriick; Beweis dafiir das schon erwahnte, von Bizey gebaute Stiick im 
Pariser Konservatorium (Chouquet, Kat-Nr. 494) iiber das bereits im Mercure de France von 1749 berichtet 
wird (vgl. Altenburg in de Wits Zeitschrift fiir Instrumentenbau 1913/14, 173). Alle diese Stiicke sind 
bezeichnete, zum Teil, wie das von Basel, datierte Arbeiten (1777) von J.J. Riedloker in Paris, der wahr- 
scheinlich der Erfinder ist. 


Klarinette in B(A) von J. Merklein, Wien, um 1800. Aus gelbem Buchsholz mit Elfenbein- 
ringen. Stimmung in B. Auswechselbares Mittelstiick (»Mutation«) in zwei Teilen fiir Stimmung 


in A. Messingklappen alter Form: zehn (fiir B-Stimmung) respektive finf (fiir A-Stimmung)- 
' Brandstempel: J. Merklein, Wien. 


L. 67 (samt Schnabel), Einsatz fiir B (bezeichnet B) 27, fiir A (bezeichnet A) 30°5 cm. 


Johann Merklein ist ein guter Alt-Wiener Instrumentenbauer. 1813 erfand er eine neue Klarinettenart 
(Orphinette). Kees, Darstellung des Fabriks- und Gewerbewesens im 6sterreichischen Kaiserstaat, Wien 1803, 
ie 2On ff. 


Klarinette in A von L. Uhlmann in Wien, um 1850. Sehr sorgfaltig gearbeitetes (Aus- 
stellungs-) Stiick aus Palisanderholz. Finfzehn Neusilberklappen. Schallbecher mit graviertem 
 Silberblech iiberkleidet. Altere (hohe) Wiener Stimmung. Brandstempel: W. Uhlmann, Wien. 


r-o5 crn. 


Leopold Uhlmann ist einer der besten alteren Wiener Meister, aus dessen grof’er Werkstatt sehr viele 
Instrumente und manche, dann von anderen aufgegriffene Erfindungen hervorgingen (vgl. Sachs, Reallexikon 276° 
und 422°). 
3 Des Pn, aus dem die Klarinette unmittelbar hervorwichst, ist das alte, noch von Gluck verwendete 
»Chalumeau« (in f). Kopie nach einem alten Modell in New-York (Kat. Crosby-Brown I, Nr. 1849). Thr 
_ Erfinder ist bekanntlich der beriihmte Niirnberger Instrumentenbauer Joh. Christoph Denner (1655—1707); 
/ eines der Altesten erhaltenen Exemplare von seiner Hand befindet sich im Bayrischen Nationalmuseum in 
Miinchen (Bierdimpfl, Kat-Nr. 20; Kopie in New-York, Crosby-Brown, Kat-Nr. 1845). Altenberg, Die 
Klarinette, Heilbronn o. J. 


Bassetthorn in F von J. Merklein, Wien, um 1800. Aus gelbem Buchsholz mit Elfenbein- 
_ ringen. Altere, in einem Knie geknickte Form mit dem charakteristischen »Buch« aus Messing, 
in dem die Rohrenwindungen des Fufes zusammengelegt sind, mit 12 Messingklappen. Ovaler 
Messingtrichter. Brandstempel: J. Merklein, Wien. 


E. 98 cm. 


Der beriihmte Klarinettenvirtuose J. G. H. Backofen nennt in seiner »Anweisung zur Klarinette, nebst 
- einer kurzen Abhandlung iiber das Bassetthorn«. Leipzig, bei Breitkopf (ca. 1800) p. 36 ff die Wiener Bassett- 
hérner als die besten. Er schligt hier auch die ovale Trichterform vor, die es dem Spieler erleichtere, das 
Instrument zwischen den Schenkeln zu _ halten. 
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N.E. 
342 bis 


N.E.343 


N.E.344 


N.E.345 


N.E.346 


Stock-Bassetthorn von Strobach in Karlsbad, um 1800. In F, aus dunkelgebeiztem Ahorn, 
in Form eines Spazierstockes, mit abnehmbarer Griffhiilse, die den Schnabel umschliegt. Griffsystem 
der gewohnlichen Klarinette, 6+1 Grifflocher und acht Messingklappen alter (viereckiger) Form, 
deren vier unterste den »Bassettklappen« entsprechen. Am untern Ende drei Luftlocher. Ringe 
aus Horn. Brandmarke: Strobach, Carlsbaad. 

GesL. 1°04 m. 

Seltenes Exemplar, das die Ubertragung eines Lieblingsinstruamentes der Romantik in die Czakanform zeigt. 

Widmung des Mozarteums in Salzburg (1918). 


Altklarinette in Es. Von Buffet und Crampon in Paris, 2.Halfte des 19. Jahrhunderts. 
AusGrenadillholz mit Neusilbergarnitur, tabakspfeifenartig abgebogener Schallbecher aus Neusilber 
und Metallansatzrohr. Achtzehn Klappen (darunter zwei Oktavklappen), zwei Brillen. Weite 
Bohrung. Vergoldeter Brandstempel: Buffet-Crampon Paris. 


iz, eae Ss Ci. 


Die Umwandlung des Bassetthorns zur Altklarinette (in f oder es), durch Weglassung der unsicher zu 
handhabenden sogenannten Bassettklappen fiir die vier untersten Halbténe (c—es) erfolgte schon 1812 durch 
den bekannten Dresdener Fagottbauer Grenser (s.u.). Als eigentlicher Erfinder des Instruments, das das 
altere Bassetthorn verdrangte und das namentlich in den Militarkapellen (niemals im Symphonieorchester) 
eine Rolle spielte, gilt der beriihmte Klarinettenvirtuose Iwan Miller (1786—1854); die eigentiimliche, einer 
Tabakspfeife ahnliche Form war schon 1807 von einem franzésischen Klarinettenbauer, Desfonteneles, 
in Aufnahme gebracht worden und wird heute in den romanischen Landern mit Vorliebe fiir Alt- und Batft- 
klarinetten (auch die »Saxophone«) verwendet. Sie scheint aber noch Alter zu sein, falls Mahillons Zuschreibung 
der merkwiirdigen, jetzt in Briissel, einst jedoch im Besitze des beriihmten Instrumentenmachers Ad. Sax 
befindlichen Bafklarinette an Grenser in Dresden richtig sein sollte (vgl. Mahillon, Katalog II, Nr. 939, und 
dazu IV, pag. 357). 


Bassetthornin F von L. Uhlmann, Wien, um1850. Modernisierte Form des alten Instruments, 
dessen Supplementklappen (Griff-c—cis—d—dis) in verbesserter Form bewahrt sind, doch in der 
neuen gestreckten Form der Bafklarinette. Aus braunem Holz, mit siebzehn Neusilberklappen. 
Der abgebogene Schallbecher aus Weifimetall ist eine schlechte moderne Erganzung. Brandstempel 
von L. Uhlmann in Wien. : 


E267 cm: 


Bagklarinette in A von K.Stecher in Wien (1833—1904). Saubere Arbeit, warm braun 
gefirnift; Beschlage, der rechtwinkelig abgebogene, ziemlich kleine Schallbecher und die ebenso 
angesetzte Anblaserohre aus Neusilber. Vier gewOhnliche, mit den Fingern zu deckende und mit 
Metallhilsen ausgelegte Grifflocher (inklusive des Daumenlochs); die ibrigen sind durch Ring- 
hebelklappen zu schliefen. Siebzehn Neusilberklappen. Vergoldeter Brandstempel: Stecher, Wien. 

GesL. 1°35 m. 


Die erste Bafklarinette (eine Oktave unter dem Normalinstrument stehend) wurde angeblich von Lot in 
Paris 1772 konstruiert; als der eigentliche Erfinder gilt aber der beriihmte Dresdener Fagottmacher H. Grenser 
(s. u. Nr. 343 und 348). Ihre grofe Rolle, durch die sie das iiltere Bassetthorn gtinzlich verdringt, tritt sie 
aber erst in Meyerbeers Zeit durch das Eingreifen des beriihmten Instrumentenmachers Ad. Sax (1836) 
an. Die seltene A-Stimmung (die tiefste, in der das Instrument gebaut wird) wird von Liszt (Dante- 
Symphonie mit der bekannten Solostelle) und R. Wagner (Ring) gefordert. 


Alt-Saxophon in Es von L. Stegmann, Magdeburg, 2. Halfte des 19. Jahrhunderts. 
Aus Messingblech, in tabakspfeifenartiger Gestalt, mit sehr starkem Konus. Einundzwanzig Klappen 
nach Bohmschem System (darunter doppelte Oktavklappe). Klarinettenschnabel eigentiimlicher 
breiter Form. Marke: L. Stegmann, Magdeburg. 


L. ca. 62, Dm. der Stiirze 8 cm. 


Altere deutsche Nachahmung des von dem berithmten Instrumentenbauer Adolf Sax in Briissel 1844 gebauten 
und nach ihm benannten Instrumententypus; das vorliegende Exemplar ist das gewdéhnlich als Soloinstrument 
verwendete Glied der in allen GréfS$en (vom Sopranino bis zum Kontraba) vorhandenen Familie. 
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Das Instrument stellt einen ganz neuen Typus dar (Verbindung der 
mit dem einfachen Rohrblatt der Klarinette, Oktavierungsprinzip — statt des 
Uberblasens in die Duodezime — Verwendung des Klappenmechanismus und Griffsystems der BOhmfléte). Was 
die aufere Form anbetrifit, so scheint Sax (vgl. oben Nr. 343) durch eine in seinem Besitz befindliche 
BafSklarinette Grensers in Dresden — falls Mahillons Vermutung richtig ist — inspiriert worden zu sein. 
Mahillon hat aber ferner auch gezeigt (Katalog II, Nr. 944), da® der unmittelbare Vorlaufer des Saxophons 
ein englisches Instrument vom Beginn des 109. Jahrhunderts, der sogenannte »Tenoroon« ist, in Wirklichkeit ein 
Fagottino in C (in der Oberoktave des Normalinstrumentes), jedoch mit einem kleinen Klarinettenschnabel 
anzublasen ; dafS dieser Ersatz des Doppelrohrblattes durchaus im Bereich der MOglichkeit liegt, ist eine 
jedem Fagottbauer bekannte Tatsache. Allein Mahillon hat noch Altere Vorlaufer nachgewiesen; er hat in 
jener Gruppe merkwirdiger Alt- und Tenoroboen (des 17. und 18. Jahrhunderts), die das B6éhmische Museum 
_in Prag besitzt (Kopien in Briissel, Katalog II, 982—984), einige Stiicke konstatieren kénnen, die ebenso 

mit einem winzigen Klarinettenschnabel auf einem kurzen S-Rohr, statt des Doppelrohrblattes, versehen sind. 

In direktem Anschlu8 an das Saxophon sind neuere Sopraninstrumente derselben Art entstanden, das 
»Oktavin« von Jehring in Adorf (1894) und die Heckelklarina von W. Heckel in Biebrich (1890), beide 
jedoch in Holz konstruiert, endlich die im folgenden beschriebene Modernisierung eines alten ungarischen 

Volksinstruments, des »Tarogatd«, 


konischen Bohrung der Schalmeien 
fiir die Klarinette charakteristischen 


Tarogato in B. Von W. Jos. Schunda, Budapest. Modern. Holzréhre von starkem Konus, 
mit Klarinettenschnabel. Vierzehn Neusilberklappen, doppelte Oktavklappe, zwei Brillen. Brand- 
stempel von J. Schunda, Budapest. 


L. 72°5, Bohrung 2:6 cm. 


- Modernisierung eines uralten Volks- und Kriegsinstrumentes der Magyaren, dessen diisterer und aufreizender 
Klang die kriegerische Nation einst begeistert hat. Doch war dieses ein Instrument mit Doppelrohrblatt, also 
eine richtige Kriegsschalmei (vgl. aber das Tarogats in C in Kopenhagen, Hammerich, Katalog 122, 
- mit metallener, winkelrecht eingesetzter Metallstiirze, das angeblich mit einfachem Rohrblatt versehen ist). 
W. J. Schunda hat im letzten Dezennium des 19. Jahrhunderts das Instrument — ebenso wie das Zymbal — 
_ modernisiert und konzertfahig gemacht; im Budapester Konservatorium wurde dafiir eine eigene Klasse errichtet 
(Schule von Hiekisch). Es hielt auch seinen Einzug in das moderne Wagnerorchester; gleich der Heckel- 
klarina, seiner unmittelbaren Vorgingerin, vielleicht auch Vorbild, wird es gelegentlich zum Ersatz der Holz- 

-trompete in der »lustigen Weise« des Tristan benutzt. In Klangfarbe und Technik ahnelt es durchaus dem 
_ Saxophon und verlangt wie dieses, soll es nicht brutal wirken, einen sehr feinfiihligen Blaser. 


Fagott von H. Grenser, Dresden, Ende des 18. Jahrhunderts. Aus lackiertem Ahornholz, 

mit Messingbeschlagen. Sieben Grifflécher und elf Klappen, die —- ein merkwirdiges Kuriosum — 
um das Gewicht des Instruments méglichst zu verringern, aus Buchsholz gearbeitet sind. In der 
Stiirze ein kleines Luftloch. Messingenes S-Rohr. In dem zugehorigen Rohretui sind noch zwei 
alte Doppelrohrblatter erhalten. Brandstempel:, H. Grenser in Dresden. 


GesL. 74+ 126 cm. 


Heinrich Grenser (ft nach 1810) ist ein beriihmter, durch Erfindungen und Verbesserungen mancher Art 
verdienter Fagottbauer in Dresden, der auch als mutmaflicher Erfinder eines der wichtigsten Instrumente 
des modernen Orchesters, der Bafsklarinette,. einen Ehrenplatz im Instrumentenbau beanspruchen dart 
(s.o., Nr. 343). 


Fagott von Joh, Stehle in Wien. 1. Halfte des 19. Jahrhunderts. Aus gebranntem Ahorn, 
mit fiinfzehn Neusilberklappen, ziemlich stark ausladender Stiirze; geschlossene Klappe fur 
Kontra-B. Brandstempel von J. Stehle, Wien. 

GesL. 94°5 + 133 cm. 


J. Stehle war ein geschatzter und fleiftiger Wiener Fagottbauer um 1840—1850; auch das Museum Heyer 
in K6élIn bewahrt Arbeiten von ihm. 
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N.E.350 


N.E.351 


N.E.352 


N.E.353 


Fagott von Leop. Uhlmann, Wien, um 1850. Aus dunkel gebeiztem Ahorn. Neunzehn 
Neusilberklappen. Stark ausladende Stirze. Alteres System. Brandstempel: L. Uhlmann Wien 


GesLv1i4- 151 cm. | 

Die noch mehr als bei der Wiener Fléte alteren Baues fiihlbaren, und, wie bei dieser nur durch ein 
héchst kompliziertes Griffsystem einigermafsen zu tiberwindenden Intonationsmangel des F agotts, verursacht 
durch irrationelle Bohrung und notgedrungen (der Fingerstellung wegen) willktirlich den akustischen Gesetzen 
widersprechende Liécheranordnung, fiihrten zu allerhand Versuchen, es zu verbessern. Schon 1816 hatte der 
bedeutende Akustiker Gottfried Weber die rationellen Grundlagen auch fir das Fagott klargelegt. In die Tat 
umgesetzt wurden seine Grundsitze jedoch durch den mit ihm befreundeten F agottvirtuosen Karl Almen- 
raider ({ 1843), den man nicht mit Unrecht den Bbhm des Fagotts genannt hat. Vgl. W. Heckel, Der Fagott, 
Biebrich a. Rh. 1899 (mit Nachtrag 1901). Nach altem System ist tbrigens von den Instrumentenmachern 


noch lange fortgebaut worden, namentlich in Wien. ao ; 
Es ist tibrigens erwihnenswert, dafs altere Fagotte, namentlich die von Savary in Paris (um 1820), bis heute 


gesucht und geschatzt werden (vgl. den Artikel Bassoon in Groves Musiklexikon I, 200 f.), um ihres eigentimlich . 
siigen und singenden Tons halber. Das Fagott geht in dieser Beziehung als einziges Blasinstrument (vielleicht ) 
nur die Fléte, besonders die Instrumente J. Zieglers ausgenommen, von denen Ahnliches gilt) mit den Geigen- / 
instrumenten parallel, denen es sich iibrigens bis zu einem gewissen Grade auch in der Biegsamkeit des © | 
Tones sowie selbst in der Klantfarbe niahert. 


' Kontrafagott von Doke in Linz, Beginn des 19. Jahrhunderts. Aus braungebeiztem 
Ahornholz, in sechs Stiicken (das Fliigelrohr ist zweiteilig). S-Rohr, Klappen und Beschlage sind 
aus Messing. Sechs Grifflécher, zwei Daumenlécher fiir linke und rechte Hand (C- und E-Griff); 
sechs Klappen. Bis Kontra-C reichend. Brandmarke: Doke, Linz, dariiber Adler. 


GesL. 3°68 m (1°72 + 1°36, S-Rohr 60 cm). 
Widmung des Mozarteums in Salzburg. 


Kontrafagott von W. Bradka, Gumpoldskirchen. 2. Halfte des 19. Jahrhunderts. 
Neuere Form in vierfacher Windung, nach dem Modell, das zuerst Haseneier in Koblenz 1850 
unter dem Namen Kontrabassophon herausgebracht hat (Sachs, Reallexikon 226 mit Abbildung). 
Bis Kontra-C reichend. Zweiundzwanzig Klappen, ein Wasserklappchen aus Neusilber. Das S-Rohr 
setzt sich in ein gewundenes Ansatzrohr aus Metall fort. Nicht signiert, doch Ausstellungsarbeit 
des Instrumentenmachers W. Bradka (1822—1907) in Gumpoldskirchen (1888). 


Hohe ca. 1°34 m. GesL. der RoGhre ca. 4°50 m, L. des S-Rohres 0°5 m. Dm. der Stiirze 8*5 cm. 


Das Kontrafagott ist um 1620 von dem Berliner Kammermusikus Hans Schreiber, der auch zuerst die 
Kontrabaf- (Oktav-) Posaune kombiniert hat, erfunden worden. Praetorius’ Syntagma II (1618), p. 38 (45) 
kiindigt es mit folgenden Worten an: »gelingt es ihm, so wirds ein handlich Instrument werden, desgleichen 
hiebevor nicht gesehen und sich wohl driiber zu verwundern sein wird, sintemalen auch den Orgelmachern 
bisweilen schwer fiirfelt, die untersten zween claves D oder C von 16 Fiissen in den grossen Posaunen recht 
rein und wohl anzubringen. Die Zeit wirds geben.« Letztere Bemerkung war sehr berechtigt; das Kontra- 
fagott hat unter mangelhafter Tonbildung noch sehr lange zu leiden gehabt, trotz seiner niemals aussetzenden 
Verwendung; erst die neueste Zeit hat durch W. Heckel in Biebrich ein vollkommen ausgeglichenes und 
zufriedenstellendes Instrument erhalten, ve 


* ® 
* 


Englisches Bafhorn (Russisches Fagott) von J. Ziegler in Wien, um 1840—1850. Aus 
dunkelgebeiztem Ahorn, in Fagottform. Der miachtig ausladende Schalltrichter, die Beschlage, 
S-Rohr und Klappen aus Neusilber. Sechs Grifflécher, acht Klappen. Posaunenartiges Kessel- 
mundstick. Bis Kontra-B reichend. Brandstempel von J. Ziegler, Wien, dariiber Adler und die 
Ziffer 2. 


GesL. 1'15, GesL. der Réhre 1°90 m, L. des S-Rohres 38, Dm. des Schallbecher 21 cm. 
Das Englische Bafhorn, dessen Namen sich dadurch erkliren lift, daf$ es 1815 durch die. Armee der 
Alliierten in Frankreich bekannt wurde, ist gleichwohl auf franzisischem Boden erdacht worden: der Italiener 


Regibo in Lille kam 1789 auf die Idee, den alten Serpent durch Anwendung der Fagottform handlicher 
zu machen, Tatsachlich ist dieses »Russische Fagott« (ein Name, der ebenfalls auf die Freiheitskriege weist) 
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ieee ee ihm und der jingeren »Ophikleide« aus Metall, die ihrerseits heute durch die 
hee eine AS rei Baftuba (1 845) so gut wie vollkommen verdrangt ist. Noch 1886 existierte 
ae erbleibsel in der preufischen Armeemusik (vgl. den Aufsatz von Eichborn in de Wits 
_ Zeitsc rift ur Instrumentenbau VII). Die Ophikleide wurde 1834 durch den Fiirsten Lobkowitz aus Paris 
Se Wien gebracht (vgl-den Aufsatz von Baron Lannoy in der Wiener Allgemeinen Theaterzeitung 1834 
. 113). Das Exemplar, von Halary gebaut, befindet sich heute noch im Museum der Gesellschaft der 

usikfreunde in Wien (Mandyczewski, Katalog-Nr. 203), ebenda eine Kopie von Tobias Uhlmann, dessen 
Sohn Leopold es zuerst in einer Auffiihrung von Meyerbeers Robert dem Teufel blies. Schon um 1825 
hatte aber Joh. Ried] in Wien (s.u. 354/355) eine zwolfklappige BafSophikleide unter dem Namen »Bombardon « 
— in dem die Erinnerung an die alten »Bomharte« noch einmal anklingt — erbaut (Sachs, Reallexikon 54°) 


Ein Paar Natur- (Wald-) Horner, von Jos. Riedl in Wien, erste Halfte des 19. Jahr- 
hunderts. In mehrfacher Windung, ohne Stimmauszug, jedoch mit Einsatzbogen verschiedener 
Stimmungen (G, F, Es, D). Bezeichnet: Josephus Riedl in Wienn. 


GesL. der Réhre (ohne Stimmbogen) ca. 2°40 m, Dm. der Stiirze 29 cm. 


Es ist der Typus des gewoéhnlichen Wiener Waldhorns ohne Stimmungs- und »Inventions<«- (Einsatz-) Bogen 
aus der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, kurz vor dem vollstindigen Sieg des Ventilhorns (vgl. das Horn 
von Naumann, Wien 1804 in Briissel, Mahillon, Catal. III, Nr. 1161). 


Ventilhorn in F von Jos. Riedl in Wien, um 1850. Mit drei Drehventilen, die um 1, Pe 
und 1'/, Téne vertiefen, und F-Aufsteckbogen. Bezeichnet: Joseph Riedl k.k. Land. Privi. Blas- 
und Streich-Instrum. Fabrick in Wien. Doppeladler. 


GesL. der Rohre (ohne Bogen) 2°28, mit den Ventilen 3°87 m, Dm. der Stiirze 29 cm. 


Die Nr. 354—356 wurden durch Tausch aus den Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 
erworben. 

Uber das Waldhorn vergleiche die ausfihrlichen Literaturangaben in Nefs Katalog der Sammlung in 
Basel 7 ff. sowie insbesondere die Broschiire von Eichborn, Die Dampfung beim Horn oder die musikalische 
Natur des Horns. Leipzig 1897. 

Das Zylinder-Drehventil, an Stelle des in romanischen Liandern noch heute beliebten Pumpenventils, der 
-sogenannten Berliner Pumpen — 1835 von C. W. Moritz in Berlin erfunden, 1839 von Perinet in Paris 
verbessert — ist eine Wiener Erfindung von Johann Riedt (Riedl?) 1832, vgl. Sachs, Reallexikon 120. 


Klappen-Bigelhorn (mit Ventilen) in B von Ad. Sax, Paris 1867. In Fligelhornform, 
mit drei Pumpenventilen, die in der iiblichen Weise die Stimmung vertiefen (1, 1/,, 1'/, Ton) und 
finf Klappen, die die Stimmung wie folgt erhéhen: 1.Halbton, 2. Ganzton, 3. kleine Terz, 4. grofe 
Terz, 5. Quart. Merkwiirdiges Kombinationsinstrument des beriihmten Instrumentenbauers des 
zweiten Kaiserreichs, der sich hier signiert: Adolphe Sax, f'*™ de la Maison mil'® de l’Empereur. 1867. 


L. 46, Dm. der Stiirze 13°8 cm. 


* Ein ganz ahnliches Instrument, dessen System sich Sax 1859 patentieren lief, in Briissel (Mahillon Il, 
Nr. 1269 mit eingehender Beschreibung). Der zugrunde liegende Typus ist der des Infanteriesignalhorns 
_ (Biigel- oder Fliigelhorn, im Gegensatz zur Trompete der berittenen Truppen), der zur Bildung einer ganzen, 
zahlreichen Instrumentenfamilie fiihrt, aber nur in ihren tiefsten Gattungen ftir das Symphonie- 
orchester Bedeutung gewonnen hat. Der Gedanke, die Blechinstrumente (nach Art der Zinken) mit Tonléchern 
und Klappen zu versehen, um die Liicken ihrer Naturskala auszufiillen, geht der Erfindung der Ventil- 
instrumente voraus; der Oberhoftrompeter Weidinger (s. Nr. 3588) erfand 1801 die Klappentrompete, die 
allerdings bald verschwand, da der glanzende Timbre des Instruments vollstindig verloren ging. Das System 
wurde schon wenige Jahre spater in England ‘auf das Fliigelhorn itbertragen, dessen dunklere, marklosere 
Klangfarbe noch eher eine solche Beeintrachtigung vertrug. Dieses »Klappenhorn« hat sich auch noch bis 
in die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts erhalten kénnen; einer der letzten Versuche, die immer etwas fragwiirdige 
Reinheit der Ventilinstrumente durch Zuhilfenahme der typischen fiinf Klappen des dlteren Instruments (wie 
parallel durch die Saxschen Verkiirzungsventile) zu verbessern, liegt in dem eben beschriebenen Stiick von 
-Ad’Sax vor. Trotzdem hat es sich den Ventilinstrumenten. gegeniiber nicht halten kénnen und ist heute 
wohl schon ginzlich verschwunden; nur noch sein Name hat ephemere literarische Auferstehung in der 
kuriosen »Klapphorn<-Epidemie gefeiert, die, wenn ich nicht irre, an einen Gelegenheitsscherz der Miinchener 
Fliegenden Blatter in den Achtzigerjahren des vorigen Jahrhunderts ankniipft. 
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g Schlosser, Musikinstrumente. 


N. E. 
357a u. 
357b 


N.E.358 


N.E. 
358 bis 


Ein Paar Saxhorner, Sopranino in Es, Exportarbeit fir Amerika von L. Uhlmann, 


Wien (1854). Aus Neusilber, mit drei Drehventilen in gebrauchlicher Anordnung. Eigentimliche 
Form. Die nach oben gerichtete Stiirze wird beim Blasen tber die Schulter gelegt. Bezeichnet 


am Rande des Schallbechers: L. Uhlmann k.k. priv. in Wien. Aufgelegtes Schildchen: C. H. Eisen- 


brandt. Patent Valves 1854. Baltimore. 
L. 59 cm, GesL. der Rohre 1°02 m, Dm. des Schallbechers 12 cm. 


Die beiden Stiicke, die hdchste Stimmlage eines ganzen Chors vertretend, sind in mehrfacher Hinsicht 
interessant. Es handelt sich um eine Erfindung des beriihmten Pariser Instrumentenbauers Adolf Sax, der 
diesen (von ihm in sieben Gréf®en) gebauten Typus 1845 patentieren lief, um die damals namentlich in der 
Intonation noch recht mangelhaften Kornett- und Buglehornfamilie zu heben. Die vorliegende Form aber ist 
speziell .amerikanisch, wo sich Dodworth schon 1838 ein solches Modell fiir Militarmusik patentieren lief; 
der tiber die Schulter gelegte Schalltrichter sollte den nachmarschierenden Truppen die Klangwirkung 
mdglichst voll vermitteln. (Ein ganzer Chor solcher Saxhérner auch im Metropolitan Museum in New York, 
Katalog I, 191.) 

Fiir den Stand der Alt-Wiener Exportindustrie ist es nur bezeichnend, dafs sich ein deutschamerikanischer 
Handler, jener C. H. Eisenbrandt in Baltimore, dergleichen Instrumente bei einem der beriihmtesten 
Instrumentenbauer damaliger Zeit, eben L. Uhlmann, herstellen lie®. Die Patent-Valves, die er so sehr betont, 
sind, wie schon friiher erwahnt, auch eine Wiener Erfindung (Riedl, s. 0. Nr. 356). 


Wagnertuba, Tenor in B, ge’baut von der ersten Produktivgenossenschaft der Musik- 
instrumentenmacher in Wien (Flor. Sladek). Modern. In der ovalen Form den sogenannten 
Tenorhoérnern der Militarkapellen verwandt, doch mit anders konstruierter, etwas abgebogener 
Stiirze und mit Hornmundstiick (statt Kornettmundstiick) anzublasen, auch, der Gewohnheit der 
Waldhornisten entsprechend, mit linkshandiger Ventilanlage (statt rechtshandiger, wie bei Trompeten 
und samtlichen Gliedern der Kornettfamilie). Vier Ventile, die die Stimmung um 1, ¥,, 1%, 
2 Téne (Quartventil) vertiefen. Wasserklappe. Bezeichnet: Erste Produktivgenossenschaft der 
Musikinstrumentenmacher Wien. 


GesL. der Rohre ca. 2°70 m, Dm. der Stiirze 19 cm. 


Eine der letzten Arbeiten des trefflichen Instrumentenmachers Florian Sladek (71918), der noch Schiiler 
von L. Uhlmann war. 

Das von R. Wagner angeforderte Tubenquartett des Ringes (2 Tenortuben in B, 2 BaStuben in F) gehdrt 
zu den zahlreichen neuen Ausdrucksmitteln, die sich der rastlos nach besonderen, vor ihm unerhérten Klang- 
wirkungen drangende Geist des Meisters dienstbar machte und bis in Einzelheiten (Hornmundstiick) feststellten. 
Seit Bruckner ist es auch in das Symphonieorchester aufgenommen worden, neuerdings auch in die Militar- 
kapellen. Es stammt ja ursprtinglich von dorther, denn es ist nichts als eine Abart des Tenors der Kornett- 
familie (Tenorhorn, Euphonium etc.), dessen etwas explosiven Charakter, nur durch das Hornmundstiick im 
Klang. gemildert und veredelt, es bewahrt. Der eigentliche Baf’ der Familie, die tiefen Baft\- und Kontrabaft- 
tuba in F, Es und B, schon 1835 von Wieprecht erfunden, hat die iibrigen Harmoniebasse (Serpents, 
Ophikleiden etc.) vollkommen verdrangt und ist heute durch seine namhaften Vorziige ein selten entbehrtes 
Fundament unseres grofsen Symphonieorchesters geworden. 


Kleine Klappentrompete in A (vielleicht As, hoher Stimmung?), vermutlich Alt-Wiener 
Arbeit der ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts. In dem bei diesen Instrumenten gewohn- 
lichen kleinen Format, zweiwindig, mit ziemlich stark ausladendem Schallbecher. Fiinf Messing- 


klappen, die zunachst die Liicke zwischen dem 3. und 4. Naturton (c—g) ausfiillen sollen. Mund- 
stick fehlt. Unsigniert. 


L. 40, GesL. der Rohren 142, Dm. des Schalltrichters 11°5 cm. 


Als Leihgabe der patriotischen Kriegsmetallsammlung desk. u. k. Reichskriegsministeriums 1918 an das 
Museum gelangt. ; 

Die erste Klappentrompete wurde 1801 von dem k. k. Oberhoftrompeter Weidinger in Wien angegeben 
und erlangte bis in die Dreifsigerjahre des 19. Jahrhunderts hinein ziemliche Verbreitung. Sie war aber immer 
nur ein Notbehelf, da das Durchbrechen der Wande den charakteristischen Glanz des Instruments stark 
beeintrachtigt, was gerade bei der Trompete sehr in die Wagschale fiel. Darum machte das Aufkommen 
des viel vollkommneren Ventilsystems diesem Bastard noch viel friiher ein Ende als dem Klappenhorn 


(vgl. Nr. 357). Eine ahnliche Klappentrompete in G von Lorenz in Linz (1832) ist i 
4 ) im Museum d 
der Musikfreunde in Wien (Mandyczewski, Katalog-Nr, 187). . ee 
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Ventiltrompete in F von L. Uhlmann in Wien, um 1850. Kurze, mehrfach gewundene Form 
alter (hoher) Stimmung. Mit drei Doppelventilen. Bezeichnet: L. Uhlmann, Wien. 
L. 44, Dm. der Stirze 11°5 cm. or 


1830 erfand L. Uhlmann das sogenannte Wiener Ventil im Anschluf an cin englisches Vorbild (Sachs, 
Reallexikon 4224). Die F-Trompete mit ihrem markigen und minnlichen Ton ist heute durch dié kleine, 
viel leichter spielbare, aber auch schwichlichere Trompete in hoch B (in ihrem Klangcharakter oft bedenklich 
nahe den spitzigen und nasalen Kornetten, die im romanischen Westen mitunter selbst die echten 
Trompeten aus dem Symphonieorchester verdrangten) stark in den Hintergrund geraten, namentlich in — 
Deutschland. Diese kleine B-Trompete ist tbrigens eine Wiener Erfindung des eben genannten L. Uhlmann 
(1840), die anfangs in ihrem Ursprungslande wenig Anwert fand und zuniichst namentlich nach Italien 
geliefert wurde, bis sie sich in unseren Tagen allgemein durchsetzte (vgl. Eichborn in de Wits Zeitschrift 
fiir _Instrumentenbau VIII, 3) 


Tenor Zugposaune in B vonL. Uhlmann, Wien, um 1850. Sorgfaltige Arbeit des bekannten 
_Instrumentenbauers, dessen Marke sie tragt. 


GesL. 120, Dm. der Stiirze 18 cm. 


Die Posaune ist das einzige Blasinstrument, das dank seiner einfachen und iiberaus sinnreichen Konstruktion 
(die es vom Anfang an befahigt, mit der menschlichen Stimme und den Streichinstrumenten in reiner und 
freier Intonation zu wetteifern) seit dem 15. Jahrhundert, wo sie zuerst auftaucht (Niirnberg?), im Grunde 
keine Veradnderung erfahren hat. Nur ist die moderne Posaune weiter in der Mensur und dadurch voller im 
Klang geworden (Tenorbafiposaune). Namentlich seit der Erfindung eines Stellventils, das die Stimmung um 
-eine Quart vertieft (1839) ist die Baf&Sposaune heute schon fast ganzlich verschwunden, ebenso wie die 

Altposaune, so dafs das herkémmliche Posaunenterzett unseres heutigen Symphonieorchesters nur mehr aus 
drei Tenorposaunen besteht. ! 


* * 


Wachsbiistchen Joseph Haydns (1732—1809), Vermutlich 6sterreichische Arbeit vom 
Ende des 18. Jahrhunderts. Die letzte Nummer vorliegenden Katalogs ist einem Unsterb- 
lichen gewidmet, der in mehr als einem Betracht als der Genius loci gelten kann. Es ist ein 
Biistchen aus farbigem Wachs, mit natirlichen Haaren und Kleiderstiicken, diskret naturalistisch 
-bemalt und von feiner Modellierung, auf vergoldetem Postament (mit diesem 29 cm hoch). Es stellt 
den grofen Tondichter etwa um die Zeit seiner englischen Triumphe (1790—95) dar. Einst war 
es im Besitz des Firsten Clemens Metternich, der es 1829 dem ihm befreundeten Arzt 
Dominik v. Vivenot schenkte, aus dessen Familie es von Dr. Brosien und M. Goldschmidt in 
Mannheim erworben und den kaiserlichen Sammlungen 1912 gewidmet wurde. Ein zweites, sehr 
verwandtes, in der Angabe des realistischen Details (Haydns Pockennarben) noch intimeres 
Biistchen vom selben Format befand sich in Haydns Besitz selbst bis an sein Lebensende. 
Darnach ging es in den Besitz des beriihmten alten Musikverlags Haslinger, spater in den des 
Wiener Advokaten und Musikfreundes Dr. Steger tiber und gelangte neuestens in das Museum 
der Stadt Wien. Uber den Kiinstler ist bisher nichts zu ermitteln gewesen. Zum Gegenstand ist 
zu vergleichen meine Geschichte der Portratbildnerei in Wachs, Fin Versuch, im Jahrbuche 
‘der kunsthistorischen Sammlungen des A.H. Kaiserhauses X XIX, 238 (mit Angabe der Literatur). 
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BERICHTIGUNGEN UND NACHTRAGE 


Zu S. 24: Uber die Vorgeschichte der Laute ist jetzt die Abhandlung von Behn, Die Laute 
im Altertum und friihen Mittelalter (Zeitschrift fir Musikwissenschaft I, 1918, 89 ff.), zu vergleichen. 

Zu S. 26: Zur Instrumentenkunde des Trecento, als der Zeit der »Ars-novas, bringt jetzt Schering, 
Studien zur Musikgeschichte der Friihrenaissance, Leipzig 19! 3, besonders S. 99—123, wichtige Beitrage. 

Zu S. 30: Eine Abbildung des Seng findet sich auf einem friihmittelalterlichen Silbergefas 
sassanidischer Herkunft bei Behn a. a. O. Abb. 16. D. ae 

Zu Nr. 33: Die Inschrift hat richtig zu lauten (vgl. das Faksimile): Georg Gerle, Firstlicher 
Durchleuchtigka't etc., Chalkandt zu Ynnsprugg. 

Zu Nr. 38: Mangno Longo. 

Zu Nr. 67: Tiefembrucker. ; 

Zu Nr.7o: In der kleinen, aber sehr vollstandigen Sammlung des Bach-Hauses zu Eisenach befindet 
sich ein als Unikum bezeichnetes Instrument aus dem Jahre 1575,aus Eger stammend. Es hat die grofite 
Verwandtschaft mit unserer Vielle, jedoch schon F-Loécher (auch keine konkaven Zargen) und stellt ver- 
mutlich eine provinzielle Kimmerform dar. Vgl.das von C. Sachs neubearbeitete Verzeichnis E.Buhles, 
das von der Neuen Bach-Gesellschaft zu Leipzig 1919 herausgegeben wurde, S. 14 unter Nr. 46. 

Zu Nr. 78: in Padoa. 

Zu Nr. 94: Joanes Andreas. 

Zu Nr. 96: In Venetia. 

Zu Nr. 127: Fir die Spielbarmachung des Automatenspinetts bin ich Herrn Ingenieur F. X. Ko- 
deischka in Wien zu grofem Danke verpflichtet. Herr Dr. Paul Nettl, dem ich die Bearbeitung 
der Melodien iiberlassen habe, stellt mir folgende vorlaufige Notizen zur Verfigung: 

Der Instrumenten- und Orgelbauer Samuel Bidermann ist aus Ulm gebiirtig. Die Zeit seiner Geburt fallt in das 
Jahr 1540, weil er nach dem Eintrage im sogenannten Musterbuche (Beschreibung der waffentahigen Mannschaften) 
der Stadt Augsburg im Jahre 1610 70 Jahre alt war. Am 9g. August 1567 erhielt der Kiinstler den Heiratskonsens mit 
Jungfrau Anna Maria Vieregg, Biirgerin in Augsburg, nach deren Tod er sich am 3. April 1589 mit Jungfrau Susanna, 
der Tochter des Augsburger Kistlers Heinrich Herz, verehelichte (Eintrage im Hochzeitsamtsprotokoll der Stadt Augs- 
burg). Samuel Bidermann besa zwei Hauser, und zwar das Anwesen D 162 in der Ludwigstraf’e seit dem Jahre 1594 
und seit 1600 das am Schwedenberg gelegene Anwesen E 183 a, in dem er 1624 im Alter von 84 Jahren starb (Grund- 
buchausziige und Steuerbiicher derStadt Augsburg [Mitteilungen des AugsburgerStadtarchivs) ). Die Stiicke des Augs- 
burger Klavierautomaten, die der » Wiener Allgemeinen Musik-Zeitung<« vom 20. und 22.Mai 1845 teilweise schon von 
Ambros in seinen » Culturhistorischen Bildern< (1860) und von Franz M. Béhme im Beispielbande seiner » Geschichte des 
Tanzes in Deutschland <« (1886 [Nr.2 und 3 als »Allemande< und » Gaillarde« bezeichnet}) nachgedruckt sind, sind in F, 
sowie sie hier mitgeteilt werden, eingebaut, klingen jedoch eine Terz héher. Die Stiicke gehéren nicht der um 1600 in 
Deutschland herrschenden Variationssuite an, sondern sind nur in Gestalt einer Suite aneinandergereihte Tanze. Nr. 1 
kann man als » Praambel« bezeichnen (polyphone Durchfiihrung eines kurzen Motivs), Nr.2 ware etwa als » Passamezzo« 4 
Nr.3 und 5 als »Couranten<, 4 und 6 als » Volten« anzusprechen. Die Dur-Moll-Tonalitat ist klar ausgesprochen. Die 
Stiicke geh6ren dem Stil nach der siiddeutschen Klavierliteratur um 1600 an, wie sie etwa durch das Tabulaturenbuch 
der Clara Regina Im Hoff (Augsburg) 1629, das Linzer Orgelbuch A.S.P.1613 oder im handschriftlichen Anhang des 
Wiener Exemplares des Schmidschen Tabulaturenbuches von 1577 vertreten ist. (Haufige Reminiszenzen an Stiicke 
dieser Denkmiler). Im Gegensatz zu den um 1600 durchwegs zweiteiligen Tanzen sind die Tanze des Klavierautomaten 
einteilig, was durch die Eigenart der Mechanik zu erkliren ist. Vgl. den demniachst erscheinenden Aufsatz von Paul Nettl 
» Uber einen spielenden Klavierautomaten des 16. Jahrhunderts < in der » Zeitschrift fiir Musikwissenschaft « , Jahrgang Il. 

Die auf beiliegender Notentafel gegebene Transkription der Spinettmelodien, bei der mir Herr 
Dr. Nettl ebenfalls freundlichst an die Hand ging, berichtigt die in der » Wiener Allgemeinen 
Musik-Zeitung« (1845) gegebene an mehreren Stellen. 

Zu Nr. 218: Der im Museum des Konservatoriums zu Mailand (Katalog von Guarinoni, S. 79, 
Nr. 138) freilich mit vielen Fragezeichen aufgefiihrte Bassanello ist der Beschreibung nach schwer- 
lich als solcher aufzufassen. ; 

Zu Nr. 262/63: Uber den Wiener Meister Hans Geyer vgl. auch Rosenberg, Der Gold- 
schmiede Merkzeichen, 2. A., Nr. 5116. Ein silbernes Parade-Posthérnchen, das mit seinem Namen 
und der Jahreszahl 1698 bezeichnet ist, kam aus altem Linzer Privatbesitz unlangst in das Museum 
Francisco-Carolinum in Linz. Vgl. die Notiz von Ubell in der Zeitschrift des Osterr. Museums 
in Wien, Kunst und Handwerk XXII (1919), 310. 
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REGISTER | 


MEISTERNAMEN 


B = Blasinstrumentenmacher 
K = Klavier- und Orgelbauer 


G = Geigenbauer 
L = Lautenmacher 


Die Zahlen bedeuten die Katalognummern. 


Bechonnet, K. Effiat, 19. Jahrh. (Radleier) 124. 

Bidermann Sam., K. Augsburg, 16. Jahrh. Auto- 
matisches Spinett, 127. Vgl. Nachtrage. 

Bizey, B. Paris, 18. Jahrh. Baffldte 331. 

Bradka W., B. Gumpoldskirchen, 19. Jahrh. Flote 328, 
Kontrafagott 352 (215, 225, 226). 

Brandstatter Matth, G. Wien 1817. Reparatur- 
zettel 49. 

Bressan, B. London, 18. Jahrh. Recorder 167. 

Breton F., G. Mirecourt 1820. Bratsche 107. 

Buffet & Crampon,B. Paris 19.Jahrh. Altklarinette 3 43. 

Burkholtzer Hans, L. FiifSen 1596. Erzlaute 48. 

Casarini G., B. Marmoraro. Carrara 1687. Marmor- 
geige 99. 

Celestini Gio, K. Venedig 1608. Cembalo 129. 

Ciciliano Ant. G. Venedig ca. 1600. Gambenterzett . 
75> 10: 

Denner Joh., B. Niirnberg ca. 1720. Oboe 332. 

Doke, B. Linz. Kontrafagott 351. 

Edlinger Thom., G. Prag 1705. Reparaturzettel 48. 

[Eisenbrandt C. H., B. Baltimore 1854. 357a und b.| 

Frei Hans, L. Niirnberg ca. 1500. Lauten 33, 34. 

Gerle Georg, L. Innsbruck ca. 1580. Laute 35. 

Geyer Hans, B. Wien 1690. Trompeten 262, 263. 
Vgl. Nachtrage. 

Gio. d@Andrea, G. Verona 1511. Lira 94. 

Grenser H., B. Dresden 18. Jahrh. Fagott 348. 


Hainlein Paul, B. Nirnberg 1689. Trompete 261. ) 


Hammig, B. Wien 18. Jahrh. Oboe 335. 

Hellmer Joh. Gg. G. Prag 1755. Reparaturzettel 40. 

Jehring, B. Leipzig 19. Jahrh. Oboe 336. 

Kowansky W., G. Prag? 1749. Geige 100. 

Kruspe K., B. Leipzig 19. Jahrh. Fléte 3209. 

Leichamschneider Mich., B. Wien 1732, 1738. Po- 
saunen 264, 265. 

Linarol Francesco, G. Venedig ca. 1540. Diskant- 
gambe 71. 

Linarol? Gio, di Ventura, G. Venedig 1622. Violine 97. 

Linarol Ventura, B. Padua und Venedig 1580, 1581, 
1585. GrofbaSviola 78, Violine 96, Lira da gamba 
(Tenorgeige) 108. 

Longo Magno, L. Padua 1599. Oktavlaute 38. 

Lotz Theodor, B. Wien (Prefsburg) ca. 1780. Englisch- 
‘horn 338. 

Maggini Gio. Paolo, GL. Brescia ca. 1600. Cister 62. 

Maller Laux, L. Bologna ca. 1520. Laute 32. 

Mart..., L. Padua ca. 1600. Cister 63 (64). 

Meidling Ant, K. Augsburg 1587. Spinettregal 126. 

Merklein Joh. B. Wien ca. 1800. Klarinette 340, 
Bassetthorn 342. 

Mezzano Fed., G. Venedig 1695. Pochette 117. 

Muratori Rocco, G, Padua 1704. Kontrabaf 113. 


: 
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Nagel Mich., B. Niirnberg 1657. Trompete 259. 

Obizzi Tommaso degli, G. Padua 1769. Reparatur- 
zettel 101. 

Peposa D., B. London? 18. Jahrh. Recorder 164. 

Pradter Leonh., L. Prag 1689. Theorb. Laute 49. 

Riedl Joh., B. Wien 1. Halfte des 19. Jahrh. Wald- 
hérner 354, 355, Ventilhorn 356. 

S. Hie(ronymus) (G. S), B. Venedig? 16. Jahrh. Block- 
fléten 143, 145, 152—155, 169—173, 177—180. 
Dulzian 196. Doppelfagott 198, 199. Siehe auch 
im Markenregister unter 

Sald Gaspar da, G. Brescia ca. 1580. Gambenterzett 
72—74 (Violine 114). 

Sax Ad. B. Paris 1867. Klappenhorn 357. 

Schmidt Jak. B. Niirnberg 17. Jahrh. Trompete 260. 

Schnitzer Ant. B. Nurnberg 1579, 1581. Trompete 
258 (Posaune 264). 

Schédler Sim., G. Passau 1782. Baryton 92. 

Sch6ller Phil., B. Miinchen 1767. Waldhorn 257. 

Schéllnast, B. PreSburg ca. 1820. Fléte 326. 

Schunda W. J., B. Budapest 19. Jahrh. Tarogatd 347. 

Sellas Matt, L. Venedig ca. 1630. Chitarra bat- 
tente 51. 

Sladek Flor. B. Wien 109. Jahrh. Tenortuba 358. 

Smit Gio, L. Mailand 1646. Gitarren 52, 53. 

Spilman Dorigo, G. Padua 1591. Violoncello 111 
(Pochette 114). 


‘Stadler Jak., L. Italien 18. Jahrh. Gitarre 56. 


[Stainer Jak. G. Absam 1661. Falsche Geige 98.] 

Stecher K., B. Wien 2. Hialfte des 19. Jahrh. Baf- 
klarinette 345. 

Stegmann L., B. Magdeburg 19. Jahrh. Saxophon 346. 

Stehle Joh. B. Wien 1850. Fagott 340. 

Steininger J., G. Mainz 18. Jahrh. Reparatur- 
zettel 105. 

\Strad vari Ant., G. Cremona 1695. Falsche Bratsche 
105. 

Strobach, B. Karlsbad (um 1800). Stock-Bassetthorn 
342bis 

Tiefenbrucker Magno, L. Venedig ca. 1580. Chi- 
tarrone 45. 

Tiefenbrucker Vendelino di Lionardo, LG. Padua 
1582, Laute 36, kleine Oktavlauten 39—41, The- 
orben 46, 47, Harfencister 67, Lira da Gamba 95. 

Uhlmann Leop., B. Wien ca. 1850. Klarinette 341, 
Bassetthorn 344, Fagott 350, Saxhérner, Sopranino 
3574 und b, Ventiltrompete 350, Zugposaune 360. 

Venere Vendelino, siehe Tiefenbrucker. 


_ Virchis Girol. de, L. Brescia 1574, Cister 61. 


Voboam Alex, L. Paris 1690. Zwillingsgitarre 57. 
Ziegler Joh. B. Wien ca. 1840. Piccolo 324, Fléte 
327, Altfléte 330, BaShorn 353. 
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MONOGRAMME UND BRANDSTEMPEL 


fj Krummhorn 215. 


A. A. Blockfléte 163. 
B. Recorder 167. 
G. M. Harfe 60. 
G. S. Blockfléten 145, 152, 169. 
HIE(R)S. Blockfidten “145, 15.3—-155,.171, 172,°173, 177—180, Dulzian 196, Doppel- 
fagott 198, 1090. 
|. V. (Girol. de Virchis) 61. 
L. Gs Radleier: 123. 
LIBSILV (?) Querfléte 187. 
M. Blockfléte 138. 
M.L. (Magno Longo) 38. 
_ MN (mit Vogel: Mich. Nagel) 250. 
IMILLA, Krummhorn 214. 
MI. Zinken 230—232. 
P. E. Geige 98. 
Palk Horns 3. 
W. Flite euntique 2409. 
W. E. (W. Tiefenbrucker) 39—41, 47. 
W. T. (W. Tiefenbrucker) 46. 
W (mit Krone) Blockfléte 147. 
ee 
J | (HIER. S.) Blockfléte 146, 149, 157, 158, 160—162, 174—176, Querfldte 
eo ee 868 te | 185, Dulzian 194, gerade Zinken 236—230. : 
e 


} Krummhorn 217. 


: Q 


| Krumme Thyoolietaii (VM a We ele oy Ven 
- Ae Blockfléte 140, 151, 159, Pommer 189. 


oe Pommer 192. 


Zwei Anker: Dulzian 197. 

Doppeladler: Colasciontino 44, Chitarrone (M. Tiefenbrucker) 45. 
(Matt. Sellas) Chitarra 51. 

Krone (Blockfléte) 147, 156. 
(A. Schnitzer), Trompete 157. 

Schnecke:  (G. P. Maggini), Cister 62. 

Wappen: (G. de Virchis), Cister 61. 

Undeutliches Wappen: Recorder 167. 

Hahn: G. Hainlein, 261. 

Vogel: Mich. Nagel, 259. 


a tT 


ORTSNAMEN 


[Absam. J. Stainer, G 98.] 
Augsburg. S. Bidermann, K 127. 
A. Meidling, K 126. 


(Baltimore. C. H. Eisenbrandt, B 357a und b.] 


Bologna. L. Maller, L 32. 
Brescia. G. P. Maggini, G 62. 
"Gasp. da Sal, G 72—74 (114). 
Gir. de Virchis, L 61. 
Budapest. W. J. Schunda, B 347. 
[Carrara. G. B. Casarini, 99.] 
Grema Pile Ba 253: 
[Cremona. A. Stradivari, G 105.] 
Dresden. H. Grenser, B 348. 
Effiat. Bechonnet, K 124. 
Fifen. H. Burkholtzer, L 48. 


Gumpoldskirchen. W. Bradka, B 328, 352. 


Innsbruck G, Gerle, L355. 
Karlsbad. Strobach, B 3425 
Leipzig. Jehring, B 336. 

K. Kruspe, B 329. 

Linz. Doke B 351. 
London. Bressan, B 166. 

(?) Peposa, B 164. 
Magdeburg. L. Stegmann, B 340. 
Mailand. Gio. Smit, L 52, 53. 

(Krummhorn) 214. 

(?) (Zinken) 230—232. 
Mainz. J. Steininger, G 105. 
Mirecourt. F. Breton, G 107. 
Miinchen. Ph. Scholler, B 257. 
Nurnberg. |. Denner, B 332. 

Pp linets ely e372 9 34- 

P. Hainlein, B 261. 

M. Nagel, B 250. 

J. Schmidt, B 260. 

A. Schnitzer, B 258 (264). 
Padua. Vent. Linarol, G 78. 

M. Longo, L 38. 
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Padua. Mart..., L 63 (64). 
R. Muratori, G 113. 
T. degli Obizzi, G I1or. 
Dor. Spilman, 111 (114). 
W. Tiefenbrucker (Venere) 36, 39—4I, 46, 
67, 95- 
Paris. [Bizey, B 331.] 
Buffet & Crampon, B 343. 
Ad. Sax, B 357. 
Al. Voboam, L 57. 
Passau. Sim. Schédler, G 93. 
Prag. Th. Edlinger, G 48. 
J. G. Hellmer, G 49. 
(?) W. Kowansky, G 100. 
L.. Pradtes,. 1.49. 
PreSburg. Schdéllnast, B 326. 
Venedig. Gio. Celestini, K 129. 
Ant. Ciciliano, G 75—77. 
Franc. Linarol, G 71. 
Giov. di Ventura (Linarol?) G 97. 
Vent. Linarol, G 96, 108 (siehe auch a 
Fed. Mezzano, G 117. 
(Hier. S., B 143 ff). 
Matt. Sellas, L 51. 
M. Tiefenbrucker, L 45. 
Verona. Gio. d’Andrea, G 94. 
Wien. M. Brandstatter, G 40. 
H. Geyer, B 262, 263. 
Hammig, B 335. 
Mich. Leichamschneider, B 264, 265. 
Th. Lotz, B 338. 
J. Merklein, B 340, 342. 
J. Riedl, B- 354—356. 
Flor. Sladek, B 358 
K. Stecher, B 345. 
J. Stehle, B 340. 
L. Uhlmann, B 341, 344, 350, 357 a undb, 350, 360, 
J. Ziegler, B 324, 327, 330, 353. 
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~*“y Arabische Laute- 


5 Vorderindische Sarangi. 


3 Arabisches Tanbtr. 
4 Afrikanisches Rebab. 


2 Agyptische Laute. 
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TAFEL IV. 


29 


3 Ch n 25/26 Chinesische Trompeten anderer Form. 30 Chinesisches Gong. 
4 Desglei 28 Arabische Handpauke (Darabukke). 31 Chinesische Becken (Po). 
ity 29 Tiirkische Kesselpauken, 16, bis 17. Jahrh. 
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2 Lauten. 
ee 32 Laux Maller, Bologna, um 1520. 35, Georg Gerle, Innsbruck, um 1580. 
. Z 33/34_Hans Frey, Niirnberg, um 1500. 36 Wendelin Tieffenbrucker, Padua “1582, 


41 Kleinere Diskantlaute von W. Tieffenbrucker. 


42/43 Italienische Pandurina, 16, Jahrh. 


16, bis 17. Jahrh. 


"37 Italienische Laute 
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44 Italienischer Colasciontino, 


tlauten von W. Tieffenbrucker, 


iskan 


| Eiisae, Magse ‘Tieffenbrucker d. J., Venedig, zweite Hialfte des 16, Jahrh. 
aduanische Theorbe, W. Tieffenbrucker, Padua 1595. 
esgleichen, W. Tieffenbrucker, Padua 1612, 
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48 Erzlaute, Hans Burckholtzer, Fiifsen 1 506, 
49 Theorbierte Laute, Leonhardt Pradter, Prag 1680. 
50 Italienischer Tiorbino, 17. bis 18. Jahrh. 
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51 Chitarra battente, Matteo Sellas, Venedig um 1630, 


52/53 Terzgitarren, Giovanni Smit, Mailand 1646, 
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e2 Citarre Ttalien. 18 Tahrh. 
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TAFEL X11. 


61 


61 Cister Erzherzog Ferdinands von Tirol, Girolamo de Virchis, Brescia 1574. 
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TAFEL. XII, 


61 Einzelheiten von der Cister Erzherzog Ferdinands von Tirol. 


TAFEL XIIL 


62° Cister 


65 Erzcister, deutsch, 17. Jahrh.(?) 


Maggini, Brescia um 1600. 


GSP. 


as 


yg -63/ 64 Cistern, paduanisch 


67 Harfencister, W. Tieffenbrucker, Padua, um 1590. 


, um 1600. 


68 Schlagzither, stiddeutsch, 18. Jahrh. 
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45 37 a 


Lautenrosen. 


32 Laux Maller. 35 Georg Gerle. 45 Magno Tieffenbrucker. 60 Deutsch, 15. Jahrh. 
33/34 Hans Frey. 37 Italienisch um 1600, 48 Hans Burckholtzer. 62 G. P. Maggini. 
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Lautenrosen von Wendelin Tieffenbrucker. 
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TAFEL XVII. 


Grofba®-Viola, Ventura Linarol. Padua 1585. 


TAFEL XIX. 
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TAFEL XX. 


Lira da braccio, Giovanni d’Andrea, Verona 1511, 


TAFEL XXI. 


10 

99 101 Violinen. aoe ; 
»ntura Linarol, Venedig 1581. - 98 Falsche Stainer (Absam 1661). 102 Italienisch, 17. bis 18. Jahrh. 
9. di. Ventura, Venedig 1622. 99 Marmorgeige G. B. Casarini, Carrara 1687. 103 Stumme Geige, 18. Jahrh. 


tor Restauriert von Tommaso degli Obizzi, Padua 1760. 


TAFEL XXII. 


99 - 101 Violinen. 


98 Falsche Stainer (Absam 1661). 102 Italienisch, 17. bis 18. Jahrh. 


. Ventura Linarol, Venedig 1581, - 
103 Stumme Geige, 18. Jahrh. 


Gio. di Ventura, Venedig 1622. - 99 Marmorgeige G. B. Casarini, Carrara 1687. 
101 Restauriert von Tommaso degli Obizzi, Padua 1769. 


TAFEL XXIil. 


108 108 109 
“ Bratschen: Tenorgeigen: 
104 Italien, 17. Jahrh. 106 Tiroler Arbeit, 18. Jahrh. 108 (urspr. Lira da braccio). Ventura Linarol, Venedig 1580. 
105 Falsche Stradivari, 107 F, Breton, Mirecourt 1820, 109 Brescia (?), 17. Jahrh. 


A | | | - TAFEL XXIV. 


oe 113 


6 gota’ 125 113 
ioloncello, piccolo, 9. jahth/) 4% 5 112 Violoncello, Italien, 17. bis 18. Jahrh. 125 Trumscheit, deutsch, 17. bis 18. 
ioloncello, Dorigo Spilmann, Padua, um 1590. 113 Kontraba, Rocco Muratori, Padua 1704. Jahrh. 
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Spinettregal, Anton Meidling, Augsburg 1587. 
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Automatenspinett, Samuel Bidermann, Augsburg, Ende des 16. Jahrh. 
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181 bis 184 Behilter ftir Blockfléten, 16. Jahrh. 
185 bis 187 Querfléten, Italien, 16. Jahrh. 
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194, 195, 197 und 200 Dulziane, Italien, 16. Jahrh. 


196, 199 Desgleichen, Hier. S., Italien, 16 Jahrh. 
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55 Ein Paar Naturhérner, —_ 356 Ventilhorn, J. Riedl, Wien. 358 Mee Klappentrompete, Wien, um 1800. 
J. Riedl, Wien, um 1850. 357 Klappen-Biigelhorn, Ad. Sax, Paris, 1867. 359 Ventiltrompete in F., L. Uhlmann, Wien, um 1850. 
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353 Englisches Bafshorn, J. Ziegler, Wien, um 1840. 


357a und b Ein Paar Saxhdérner, Sopranino in Es, 
L. Uhlmann, Wien, um 1850. 
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358 Wagner-Tenortuba, moderne Wiener Arbeit. 
360 Tenor-Zugposaune, L, Uhlmann, Wien, um 1856. 
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